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LES PEINTURES 


DE LA CHAPELLE CHRETIENNE DE DOURA 


La ville de Doura-Europos, 
colonie macédonienne sur l’Eu- 
phrate, tour a tour forteresse et 
comptoir commercial parthe, 
puis plus tard forteresse romaine, 
a subsisté durant six siècles, 
avant d’être abandonnée dans 
la seconde moitié du me siècle 
après J.-C. Des fouilles y ont 
été pratiquées depuis 1920, et 
les peintures qui y ont été décou- 
vertes ont fait sa réputation. Il 
y en a partout. Celles du temple 
des dieux palmyréniens ont été 
publiées par Breasted et Cumont. 
L’expédition subventionnée par 
l'Académie des Inscriptions et 
Belles Lettres et par l’Université 
de Yale, qui explore actuelle- 
ment les ruines de Doura, en a 
trouvé plusieurs autres, toutes 
païennes ou profanes. C’est la 
campagne de 1931-1932 qui 
nous a livré les premiers vestiges 
du christianisme à Doura, et 
c’est des peintures de la chapelle 
chrétienne, alors mise au jour, 
que je voudrais parler dans cette 
FIG. I. — FOUILLES DE DOURA. LA CHAPELLE CHRÉTIENNE. courte ye de ‘caractere DES 

Courtesy of the Gallery of Fine Arts, Yale University. ment préliminaire. Des rensei- 
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gnements plus complets seront donnés dans le cinquième Rapport annuel sur les 
fouilles de Doura. 

C’est dans une maison particulière, en face de la tour 17 des fortifications de 
Doura, tout près de la grande porte de la ville, que la chapelle ornée de peintures 
murales fut découverte. Elle occupe l’angle nord-ouest de cette maison. La chapelle 
et les peintures qui la décorent ont dû leur préservation à des circonstances tout à 
fait exceptionnelles. En 256 après J.-C., la ville de Doura, occupée par une garnison 
romaine, fut menacée d’être attaquée et assiégée par l’armée de Sapor, le grand roi 
sassanide. La garnison romaine et la population de la ville firent des efforts déses- 
pérés pour remédier à la faiblesse et au mauvais état des fortifications. Ils construi- 
sirent donc, le long des murs, à l’intérieur de la ville, un talus ou rampe formé de 
décombres et soutenu par des murs transversaux de brique crue. Les murs de soutien 
du talus et le talus lui-même ont naturellement en partie détruit, en partie enseveli 
les constructions élevées près des murailles de l’enceinte. L’une de ces constructions 
était la maison chrétienne. Des murs inclinés, en brique crue, furent édifiés dans 
chacune des chambres de cette maison. Par bonheur, l’espace qui séparait les murs 
de renfort fut comblé, et cette rampe protégea une grande partie des peintures 
enterrées sous le remblai. Toute la partie des murs qui ne fut pas protégée de cette 
façon se trouva détruite. 

Dans la chapelle, devant le mur ouest, se trouve un édicule qui avance de 
Im. 55 à l’intérieur de la chambre. La façade comprend deux colonnes de 1 m. 45 
de hauteur, réunies par un arc dont l’ouverture mesure 1 m. 70. Les colonnes sont 
en plâtre et décorées de lignes noires et vertes, en zigzag. La voûte en berceau de cet 
édicule est décorée d’étoiles blanches à huit rais, sur fond bleu. Des arcs latéraux 
unissent les colonnes à des pilastres engagés dans le mur du fond. Ces pilastres, de 
1 m. 02 de hauteur, sont décorés de grappes de raisin de couleur brune, qui se déta- 
chent sur des panneaux jaunes. L’arc de la façade est encadré d’une large bande 
ornée d’un ruban enroulé, qui divise la partie centrale, de couleur rose, en sept 
panneaux. Certains des ornements qui figuraient dans ces panneaux sont conservés : 
trois épis de blé et trois grenades dans les deux panneaux de gauche, une grappe de 
raisin et trois grenades dans les deux panneaux de droite. Il ne reste aucune trace 
des autres objets. Chacun des écoingons de la façade comprend un triangle, dont 
la base forme une ligne courbe. L’espace qui sépare l’édicule des murs latéraux de 
la chapelle est de o m. 21 du côté droit, et de o m. 30 du côté gauche, ce qui n’est pas 
suffisant pour servir de passage. 

Les colonnes de l’édicule sont dressées sur un mur de briques romaines, de 
om. 70 de hauteur, recouvert de plâtre de bonne qualité. Ce mur supporte les pilastres 
du fond. L'intérieur de l’édicule forme une cuve rectangulaire de 1 m. 70 de lon- 
gueur et de o m. 95 de largeur, avec au bas un gradin qui court le long de trois des 
parois, le fond de la cuve mesurant 1 m. 30 de longueur et o m. 75 de largeur. Il est 
possible que cette cuve ait contenu les reliques d’un martyr. Elle était probablement 
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couverte d’une dalle sur laquelle était placée la mensa, ou table d’autel, pour la célé- 
bration des rites eucharistiques. Comme elle n’est profonde que de o m. 95, je ne 
pense pas qu'elle ait pu servir de fonts baptismaux : dans les basiliques des premiers 
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FIG. 2. — FOUILLES DE DOURA. FRESQUES CHRETIENNES. LE BON PASTEUR. ADAM ET EVE. 
Courtesy of the Gallery of Fine Arts, Yale University. 


siècles chrétiens, les néophytes étaient baptisés par immersion, au cours d’une céré- 
monie privée, dans une petite chapelle latérale. | 

Sur le mur du fond de l’édicule on trouve deux scènes représentées : celle du bas 
nous montre Adam et Eve, sur un fond rouge clair; celle du haut, le bon Pasteur, 
sur un fond rose orangé. Les peintures sont bordées en haut par une large bande 
courbe d’un rouge foncé, entre deux lignes noires, en bas par une bande horizontale 
du méme rouge, entre deux lignes noires. La scéne de la chute du premier homme 
se trouve près de l’angle gauche et est encadrée par deux pilastres d’un gris vert, 
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qui représentent les murs du Paradis terrestre. Adam est à gauche et Eve à droite 
d’un arbre qui porte deux fruits ronds, peints en rouge foncé. Ils sont tous deux repré- 
sentés de face, et tiennent des feuilles verdâtres, pour cacher leur nudité. À première 
vue, on pourrait les croire vêtus de pagnes, mais une observation plus attentive 
révèle que le peintre a eu l’intention de représenter des feuilles, car la chair des 
hanches dépasse les contours verticaux de celles-ci. Les figures se détachent sur le fond 
rouge, les mains sont peintes sur le fond gris vert des feuilles, les corps sont de couleur 
chair. Sur le sol, au-dessous de ce groupe, un très long serpent rampe vers la gauche. 

Il n’y a pas de sujet qui soit plus fréquemment représenté dans l’art chrétien 
que celui de la chute du premier homme, et nous n’en énumérerons pas tous 
les exemples. Il suffit d'indiquer que c’est la seule scène qui soit traitée dans l’art 
occidental à peu près de la même manière qu’au berceau même de l’art oriental. 
Le trait caractéristique en est le groupement symétrique d’Adam et d’Eve de part 
et d’autre de l’arbre. Il paraît probable que cette scène a été empruntée par lOcci- 
dent à l'Orient, d’autant plus qu’on ne la rencontre pas dans les catacombes de 
Rome avant le milieu du me siècle. Si l’on met à part notre peinture de Doura, 
la plus ancienne représentation du péché originel se trouve dans les catacombes de 
Saint-Janvier à Naples, où, bien que le serpent soit omis, Adam et Eve tiennent 
déjà des feuilles devant eux. En tout cas, ces feuilles sont ajoutées par anticipation. 
D’après le récit biblique, Satan, sous la forme d’un serpent, tente Eve, ensuite Adam 
et Eve goûtent du fruit défendu, après quoi un sentiment de honte s’éveille en eux 
et finalement ils couvrent leur nudité avec des feuilles. 

Toutefois, dans la Genèse de Vienne, trois épisodes consécutifs de l’histoire de la 
chute de l’homme sont représentés dans une même enluminure. Dans la première 
scène, Eve tente Adam en lui offrant le fruit défendu; tous deux sont nus. Dans la 
seconde scène, les deux personnages courbés s’avancent vers la droite, tenant devant 
eux des poignées de feuilles. Dans la troisième scène, ils se cachent sous des buissons, 
tandis que la main de Dieu les désigne du doigt. On croit généralement que ce style 
continu, avec épisodes consécutifs, est d’origine romaine; nous le trouverons cepen- 
dant à Doura dans la scène du paralytique analysée plus bas. 

La scène de la chapelle de Doura diffère de la représentation de ce sujet en 
Occident par un détail : l'addition des pilastres latéraux, qui indiquent les murs 
du Paradis. Dans une autre illustration de la Genèse de Vienne, Adam et Eve s’ap- 
prochent de la porte du Paradis. Le seul autre exemple d’une porte conduisant au 
Jardin du Paradis nous est donné par une fresque fort remarquable, du ve ou vie siècle, 
qui décore une chapelle funéraire de Bagaouat, dans le désert de Libye. Ici, un ser- 
pent, qui se trouve en dehors du jardin, regarde par-dessus la porte close. A l’intérieur 
du jardin, il y a un figuier et un cep de vigne le long duquel un serpent encore s’en- 
roule. Mais Adam et Zoé — tels sont les noms qui figurent dans les inscriptions expli- 
catives — ignorent la présence du serpent, car ils tournent le dos au cep de vigne. 
Le docteur Troje suppose que cette scène a été empruntée à un manuscrit enluminé 
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de la légende d’Adam, où il n’est pas fait mention de désobéissance, mais où il est 
dit que Satan, en secret, empoisonna le fruit. 

Revenons a notre scéne de Doura. La signification en est parfaitement expliquée 
dans I’ Epitre aux Romains (5, 19 et 6, 23), et surtout dans la Première Epitre aux Corin- 
thiens (15, 22) : « De même que tous meurent en Adam, de même tous revivront dans 
le Christ. » Notons que, dans ces trois passages, Adam et le Christ sont opposés l’un 
à l’autre; il n’est donc pas étonnant que la scène placée au-dessus de La Chute de 
l Homme représente à Doura Le bon Pasteur. Que le bon Pasteur représente le Christ, 
c’est ce qu’établit définitivement saint Jean (10, 11-15) : « Je suis le bon Pasteur : 
le bon Pasteur donne sa vie pour ses brebis. » 

Dans notre peinture, le bon Pasteur est debout derriére son troupeau, un grand 
bélier sur ses épaules (le bon Pasteur a o m. 43 de hauteur, la longueur du bélier, 
sur ses épaules, est de o m. 32). Bien qu’il n’y ait que dix-sept béliers, tous peints en 
brun clair, il est aussi difficile de les compter qu’un vrai troupeau de moutons, car 
ils sont tassés en masse compacte. Ils appartiennent à la variété orientale à queue 
grasse. On remarquera, en particulier, l’asymétrie de la composition, car elle ne se 
rencontre pas, sauf une seule fois, dans les catacombes de Rome ou de Naples. Dans 
le type occidental, la composition est symétrique, bien ordonnée : le berger est debout 
au milieu de ses brebis — une ou deux de chaque côté — à droite et à gauche, aux 
deux extrémités, se dresse un grand arbre. Nous n’avons pas l’impression que le 
berger rapporte la brebis perdue au troupeau, comme on le voit à Doura. La compo- 
sition est aussi simple que possible et rappelle, par sa disposition générale, la scène 
de Daniel entre deux lions. L’art romain par excellence est amoureux de symétrie. 

Dans un des trois tombeaux placés sous l’église Saint-Sébastien, à Rome, 
on a trouvé une image fort intéressante du bon Pasteur. Comme à Doura, il est 
représenté rapportant la brebis égarée à son troupeau. Un nouvel élément est intro- 
duit dans la composition par la présence de deux hommes qui s’avancent vers lui, 
les mains tendues. Ce trait, toutefois, est conforme à la parabole de Jésus racontée 
par saint Luc (15,6) : « Et en rentrant chez lui, il appelle ses amis et ses voisins et 
leur dit : « Félicitez-moi de ce que j'ai retrouvé ma brebis qui était perdue. » Cette 
scène ne s’accommode pas de la symétrie régulière et du symbolisme de l'Occident, 
mais bien de l’asymétrie et du style narratif de l'Orient. 

A la partie supérieure du mur nord de notre chapelle, on voit deux scènes que 
ne sépare aucune ligne de démarcation : l’une est le miracle du lac; Pautre l’histoire 
du paralytique. Cette dernière, à l’extrémité gauche du mur, nous montre un malade 
couché sur un lit. Le lit, incliné légèrement en avant, nous permet de voir plus nette- 
ment la figure étendue de tout son long sur la couverture de la couchette, sa tête 
appuyée sur sa main posée sur un long traversin vert. La frange de la couverture ou 
du tapis est indiquée en rouge. Un peu au-dessus du lit, le Christ est debout de face, 
sur une ligne rougeâtre qui marque le sol. De sa main droite, tendue transversalement 
vers sa gauche, il accomplit la guérison miraculeuse. Il est chaussé de sandales, 
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vêtu d’une tunique et d’un manteau. Le manteau enveloppe le côté droit et, jeté 
par-dessus l’épaule gauche, pend du côté gauche, cachant le bras gauche. La tunique 
et le manteau sont blancs, mais les plis sont marqués en brun rougeâtre. Les cheveux 
sont d’un brun clair entre deux lignes noires, les yeux, dans des orbites d’un rouge 
foncé et avec des paupières rouges, ont la pupille et l’iris marqués par un point noir : 
telle est la manière usuelle de représenter les yeux dans presque toutes les figures. 
Il semble que la tête soit ceinte d’une couronne. 

A gauche, nous voyons la suite de l’histoire : le paralytique guéri descend à droite 
d’une colline, son lit sur le dos. La couverture à franges est omise, de sorte qu’on voit 
les sangles entrecroisées du châssis. Le paralytique porte son lit les pieds en Jair, 
le tenant de la main gauche par les courroies entrelacées ; la main droite est tendue 
en avant comme pour guider ses pas (la hauteur du Christ est de o m. 31; celle du 
paralytique portant son lit, de o m. 32). On ne connaît pas d’autre exemple de cette 
façon de traiter cet épisode. L’importance de notre peinture vient surtout de ce que 
nous pouvons affirmer qu’il s’agit ici du miracle de Capharnaüm. Jusqu’à présent, 
on pouvait hésiter, devant des représentations de ce genre, entre celui de Caphar- 
naum et celui de Béthesda, car, dans les deux cas, le Christ dit au malade : « Prends 
ton lit et marche. » 

E. Baldwin Smith qui, dans son Early Christian Iconography, a fait une étude appro- 
fondie de cette scène, a donné une liste de tous les monuments où elle apparaît, et 
il faut remarquer que dans la représentation orientale de cet épisode, le paralytique 
porte sur ses épaules son lit les pieds en l’air, comme a Doura, tandis qu’à la manière 
occidentale, il le porte les pieds en bas. 

Le premier type — le type oriental — est le plus ancien, et il a exercé son influence 
sur toutes les peintures des catacombes de Rome, à l’exception de deux. Une des 
mosaiques de Ravenne, a Saint-Apollinaire-le-Neuf, représente le paralytique 
couché sur son lit, descendu à l’aide de cordes par une ouverture ménagée dans le 
toit de la maison, jusqu’aux pieds du Christ, conformément au récit de l’Évangile. 
C’est la plus ancienne représentation byzantine de ce sujet, et elle remonte à la tradi- 
tion orientale, telle que nous l’observons à Doura. 

Comme nous l’avons déjà remarqué à Doura, la première partie de la scène, 
dans laquelle on voit le Christ debout auprès du lit du malade qu’il guérit, ne se 
rencontre nulle part ailleurs dans l’art chrétien primitif, et ne reparait qu’au vie siècle, 
dans la mosaïque de Ravenne. J’insiste encore une fois sur le style narratif ou continu, 
qui nous montre deux événements consécutifs dans le même tableau. Le premier 
épisode ne plaisait évidemment pas aux artistes occidentaux, qui n’avaient aucun 
goût pour le style narratif et dramatique des Syriens. 

Wilpert a insisté mainte fois sur le sens profondément symbolique ou mystérieux 
des scènes figurées dans les catacombes; ainsi la guérison du paralytique serait une 
représentation symbolique du baptême. Styger s’oppose à cette interprétation, et 
Je partage entièrement son scepticisme. 
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Le type du Christ que nous présente la peinture de Doura est la plus ancienne 
représentation du Sauveur qui nous soit connue. C’est un homme jeune, imberbe, 
les cheveux courts, vêtu du costume ordinaire de l’époque. Quand ce type se ren- 
contre dans les catacombes de Rome, il est évidemment emprunté à l’Orient. Mais 
en nul autre exemple il n’apparaît avec une couronne ou un diadème. 

A droite de la scène du paralytique est représenté, sans ligne de démarcation, 
le miracle du lac. Quatre apôtres (on relève quelques traces de deux autres), les bras 
étendus, sont assis sur le pont d’un bateau qui fend les flots. La couleur de leurs vête- 
ments, de gauche à droite, est rose, jaune, rose, verte, jaune, rose. A la poupe, on 
distingue deux cordes attachées à la vergue du mât. Les gestes des apôtres expriment 
la surprise. Tournés vers la mer, vus de face, ils regardent le Christ et Pierre qui 
marchent sur les eaux. La figure de gauche est barbue et porte sur sa tunique un 
pallium arrangé de la même façon que celui du Christ guérissant le paralytique, mais 
la barbe et les cheveux épais et bouclés nous donnent la certitude que cette figure 
représente Pierre. Le Christ, vêtu d’une tunique d’un blanc jaunâtre, étend sa main 
droite pour secourir celui-ci (la hauteur de Pierre est de o m. 33). L’eau est figurée 
par des traits noirs groupés les uns horizontalement, les autres diagonalement, de 
manière a donner l’impression de vagues en tumulte. 

Le bateau est d’un brun jaunatre, les planches marquées par des lignes rouges; 
le long des côtés, les sabords sont indiqués par des carrés blancs, exactement comme 
sur le bateau de la mosaïque d’Aquilée, qui représente les apôtres jetant leurs filets 
et la pêche miraculeuse. 

Cette scène mouvementée n’était évidemment pas de celles qui jouissaient de 
la faveur des artistes de l'Occident, car elle n’y apparaît pas avant le vue siècle. 
Wilpert, il est vrai, reconnaît cet épisode dès le iv® siècle, d’abord sur un fragment 
de sarcophage du cimetière de Callixte, où toutefois Pierre paraît seul dans l’eau, 
tandis que le Christ est debout à terre, ce qui prouve qu'il s’agit assurément de la 
pêche miraculeuse, où Pierre nage impétueusement vers la rive; puis sur un fragment 
de mosaïque, où l’on ne voit que la poupe d’une barque. 

La plus ancienne représentation de cette scène, à Rome, se trouve sur une 
fresque mutilée du vue siècle, dans l’église Saint-Saba, sur l’Aventin. Mais elle 
était bien plus populaire en Orient qu’en Occident, témoin sa présence sur les 
ampoules de Bobbio, dans le manuscrit illuminé de saint Grégoire de Nazianze 
(Bibl. Nat., Gr. 510) et dans une des fresques de Saint-Serge, à Gaza, décrites par 
Choricius. 

La figure de Pierre est dans un état de conservation excellent. Elle a une impor- 
tance toute particulière, car c’est la plus ancienne représentation de cet apôtre qui 
nous soit connue, La plus ancienne image de Pierre qu’il soit possible de dater, dans 
l’art occidental, se trouve au cimetière de Pierre et Marcellin. Wilpert l’attribue à 
la seconde moitié du ri siècle. 

Au-dessous des deux scènes qui viennent d’être commentées se trouve la peinture 
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principale du mur nord : Les saintes Femmes au Tombeau du Christ. Ici, de nouveau, le 
mur de briques crues a causé de grands dommages. De plus, un grand morceau de 
platre s’étant détaché du tableau, les parties inférieures de la premicre et de la 
seconde figure, à partir de la taille, ainsi que la presque totalité de la troisième 
figure, ont été détruites. Les trois Maries, selon le texte de saint Marc, s’approchent 
du tombeau du Christ, représenté par un grand sarcophage (o m. 91 de hauteur) 
du type oriental, peint en blanc jaunâtre. Sur le couvercle sont peints des rinceaux 
d’un rouge brun, disposés asymétriquement, et au-dessus des acrotères, aux extré- 
mités du fronton, il y a deux étoiles, l’une de douze, l’autre de onze rayons. 

Les deux Maries les plus proches du tombeau du Christ sont représentées de 
face. Toutes deux portent des robes blanches et de longs voiles blancs qui servent de 
fond à leurs coiffures. Leurs vêtements et leurs voiles sont représentés par le plâtre 
blanc, sur lequel sont peintes leurs ceintures et les broderies de leurs robes. La robe 
de la première sainte femme est ornée d’une bande rouge autour du col; la ceinture 
est de la même couleur, tandis que la bande autour du cou, et la ceinture de la seconde, 
sont vertes. Chacune d’elles tient une torche dans sa main droite, et dans sa main 
gauche un vase rond sans couvercle, dont le contenu, de la myrrhe sans doute, 
est représenté par deux lignes d’un rouge foncé. Les flammes de la torche de la 
première sainte femme sont peintes en noir, au lieu de rouge, probablement pour les 
distinguer du fond rouge. Les torches, qui ne sont pas mentionnées dans la version 
biblique, ont été ajoutées par le peintre pour indiquer qu’il est grand matin et qu’il 
fait encore sombre, avant l’aube. Au même effet furent ajoutées les deux étoiles 
qui brillent au-dessus du tombeau. 

Cette image est unique en ceci que les saintes femmes portent les précieux 
aromates dans des vases ronds. Dans les représentations ultérieures de cet épisode, 
suivant la tradition orientale, elles portent soit des encensoirs suspendus à des chaînes, 
soit des cassettes d’encens; quelquefois des flacons remplis de baume. On ne connaît 
pas non plus d’autre exemple des torches que tiennent ici les trois Maries, ni du 
tombeau figuré sous l’aspect d’un sarcophage de type syrien. Toutes les autres repré- 
sentations de cette scène, qui se rattachent à la tradition orientale, nous montrent 
un monument du type du sépulcre érigé par Constantin à Jérusalem. 

Il est surprenant que cette scène se rencontre si rarement dans l’art occidental. 
Elle n’est pas figurée dans les catacombes de Rome. En Orient, c’est un des sujets 
le plus fréquemment reproduits. On le trouve sur les ampoules de Monza et de 
Bobbio, sur un pallium de Strasbourg; dans l’Évangile de Rabula; dans les fresques 
des églises de Cappadoce; sur toute une série d’encensoirs de bronze, à Berlin, à 
Londres et à Odessa; sur un plat syrien de Perm; sur une mosaïque de Ravenne, et 
sur une colonne du ciborium de Saint-Marc, à Venise. D’après Choricius, il aurait 
été peint au vie siècle dans l’église Saint-Serge, à Gaza. Les quatre Evangiles 
nomment d’abord Marie-Madeleine. La première des saintes femmes représentées sur 
notre peinture doit donc être identifiée avec celle-ci. 
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Il est possible de dater cette peinture assez exactement, grâce à la coiffure 
particulière des deux saintes femmes dont les têtes sont conservées. Cette coiffure 
est celle que mit à la mode Julia Mammaea, qui portait ses cheveux ondulés 

sur le front et tombant le long des joues, en recouvrant les orejlles. Nous 

en déduirons que notre peinture ne peut être postérieure AP son apres «JC 
année de la mort de Julia Mammaea, mais nous ne saurions indiquer avec précision 
une date antérieure, car nous ignorons quand Julia PE à Rome cette mode 
syrienne (peut-être vers 200). 

Sur le mur sud, juste au-dessous de la niche située entre les deux portes con- 
duisant dans la chapelle, est figurée la scène de David et de Goliath. La partie droite 
de la peinture a été complètement détruite par le mur de briques crues, la partie 
gauche abimée par la pluie et le vent. En outre, juste au centre du tableau, le plâtre 
s’est détaché, laissant une grande lacune. De la partie supérieure de la figure de David 
sont conservés seulement une fraétion de ses cheveux bruns, avec un morceau du 
visage, le contour du menton et le bras droit brandissant une épée. Le bras est plié 
à angle droit, l’épée tenue horizontalement au-dessus de la tête. Le haut de la tête 
et la main tenant l’épée pénètrent dans la bande jaune de la bordure supérieure. 
Sur le bras, on lit nettement, de bas en haut : AAOYIA. Au-dessous de la cassure, 
on distingue les contours des jambes nues et du bras gauche. Devant David était placée 
la téte du géant; le contour du menton est seul conservé. A droite de David est étendu 
sur le sol le corps énorme de Goliath, dont le bras droit est replié sur la poitrine. 
Des bandes transversales sur le corps et la poitrine semblent indiquer l’armure du 
champion des Philistins. Une ligne courbe, tracée en noir près de l’avant-bras, repré- 
sente probablement le bouclier tombé à terre. Au-dessus du menton on lit : FOAIOA 
(pour l'OAIAG). C’est la seule peinture qui soit accompagnée d’une légende. 

Le combat de David se rencontre rarement dans l’art chrétien des premiers 
siècles. On ne le trouve pas dans les catacombes de Rome. Notre peinture est de beau- 
coup la plus ancienne parmi les représentations connues de ce sujet. Environ deux 
siècles plus tard se place le relief en bois d’un des panneaux de la porte de l’église 
Saint-Ambroise de Milan. Mais la scène est différente : Goliath n’y paraît pas 
plus grand que David; le géant est tombé sur le dos, mais son adversaire n’est pas 
armé d’une épée, et on voit en plus l’ange de la Victoire. 

Cet épisode ne reparait plus qu’au vif siècle, où nous le retrouvons dans une 
des chapelles du monastère de Baouit, en Egypte. La, une série fort intéressante de 
peintures murales coptes représente douze scènes de la vie de David. L’une d’elles 
nous montre David s’apprétant à décapiter Goliath avec l’épée du géant. On relève, 
dans la facture des figures et de l’ornementation, une forte influence syrienne. Comme 
à Doura, les images sont accompagnées de légendes explicatives. Le Philistin est de 
dimensions colossales; il est couché sur le dos, et David brandit l’épée au-dessus de 
sa tête. Nous pouvons donc affirmer que cette scène suit la tradition orientale et que, 
dans cette version, le géant est bien plus grand que son jeune adversaire. Ce contraste 
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est caradtéristique de l’art syrien. Une autre manifestation de l’esprit syrien est le 
sentiment dramatique fondé sur le réalisme. 

Sur la bande du milieu de la bordure, au-dessus de cette scène, est tracée en lettres 
majuscules l'inscription suivante : TON XN IN YMEIN MN CKECOA OKAOY. Une 
autre inscription est tracée près de la porte, entre une bande rouge clair et une bande 
noire : TON XPIC MNHCKETE CICEON TON TAIIINON. 

Mon collègue, M. Rostovtzeff, que j'ai consulté sur ces textes, m’a répondu 
ceci : « La première inscription doit être probablement lue : = X[eus} iv (pour 
dy) buetv pylélsuectolt Ipxrov; et la seconde : tov Xoto[tdv] pvijoxete Licedv tov tan[e]wvov. ‘Je 
serais tenté d’interpréter la premiére de la maniére suivante : « Christ soit en 
vous ! Souvenez-vous (pvisxecbu au lieu de piyviexede, of. saint Paul, Hebr., 13, 3) de 
Proclos! » Les latinismes (iv pour à) sont communs dans le grec de Doura au mre 
siècle. Le souhait « Christ soit en vous » peut être comparé à plusieurs passages de saint 
Paul, par exemple, Rom., 8, 10 : et dE Xpuord¢ év dpiv, etc.; Col. 1, 27 : Xprotos ev duiv À ÉATS 
His Coënc, etc.; pvijoxew et pvioueclat POUL pryvioxe Et pipvyjoxzcla. ne surprennent pas a 
une époque si basse, et en Syrie. On remarquera que, dans le Nouveau Testament, 
pipvioxeoda régit toujours le génitif. La seconde inscription doit signifier à peu près la 
même chose : « Christ (en vous !). Souvenez-vous de ’humble Siseos ! » Dans la 
grécité de la xewh le verbe papviexe régit parfois l’accusatif. La place des inscriptions 
et leur caractère monumental font penser que les deux personnages commémorés 
avaient quelque rapport avec la construction et la décoration de l’église. 

Enfin, une troisième inscription se trouve sur un des montants de la porte qui 
conduit du liwan dans l’église : EIC @EOC EN OPANQ : cig 0ede ev [èlpav® « il n’y a qu’un 
Dieu dans le Ciel ». 

La dernière scène se trouve à l’extrémité ouest du mur sud, et représentente 
probablement la Samaritaine. Cette petite peinture est bordée dans le haut, à gauche, 
de trois bandes blanches. Au-dessus et au delà de ce cadre se trouve la frise habituelle 
de trois bandes blanches, celle du milieu occupée par des postes lesbiennes dégénérées, 
les deux autres par des denticules négligemment peints. Séparée de la précédente 
par cette frise, était figurée une autre scène, partiellement conservée; on distingue 
une portion d’un jardin, peut-être le Paradis céleste, orné de buissons et d’arbres 
verts; M. Clark Hopkins y a vu les traces d’une figure couchée. Mais revenons à 
notre petit tableau. Dans le bas, à l’angle gauche, est représentée une grande jarre 
aux contours noirs, sur laquelle se penche une femme vêtue d’une robe qui lui descend 
jusqu'aux chevilles. Les contours de la robe et de la figure entière sont d’un pourpre 
foncé. Le visage est encadré d’une bande foncée de cheveux noués en un petit chignon. 
Le personnage est presque de trois quarts, alors que, dans l’art chrétien, les figures 
sont généralement de face. La Samaritaine est la plus belle de toutes les figures de 
la chapelle, et d’un style plus hellénistique que chrétien. Elle tient des deux mains 
la corde d’un seau. La margelle du puits affecte la forme d’une jarre. Il n’y a pas 
assez de place dans ce panneau pour une figure du Christ. 
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À Rome, la plus ancienne scène, analogue à celle de Doura, représentant la 
Samaritaine puisant de l’eau d’une jarre, à l’aide d’un petit vase ou d’un seau attaché 
à une corde, se trouvait dans le cimetière de Domitille. Le Christ n’y paraît pas. On 
a pensé que cette peinture avait été détruite, et qu’il n’en subsistait qu’un dessin 
exécuté par Bosio, mais l'original a été découvert récemment au Musée de Catane, 
où il avait été repeint et inexactement restauré au xvure siècle. 

L’analogie la plus étroite cependant est offerte par une peinture du cimetière 
de Callixte. Là, comme à Doura, la Samaritaine se penche sur la margelle d’un puits 
et puise de l’eau. De même, le Christ n’y est pas représenté. II me semble que ces 
deux peintures, celle du cimetière de Domitille et celle du cimetière de Callixte, sont 
empruntées à l’Orient et ne doivent rien à la tradition romaine. 

La manière essentiellement romaine de présenter cet épisode apparaît dans le 
cimetière de Prétextat, où la symétrie occidentale, le symbolisme et le manque 
d'action prédominent. La margelle du puits est placée au centre de la composition, 
entre les figures debout du Christ et de la Samaritaine. Celle-ci tient le vase passive- 
ment entre ses mains, et rien n’indique qu’elle s’appréte à puiser de l’eau. 

E. Baldwin Smith, dans son Early Christian Iconography, a prouvé que la version 
orientale de cette scène apparaît sur les monuments où le Christ est assis, et non 
debout, auprés du puits, et la version occidentale sur ceux ot le Christ et la Samari- 
taine sont debout des deux côtés du puits. Dans les monuments plus récents, en Orient, 
une poulie est représentée au-dessus d’un puits couvert d’un toit, tandis qu’en Occi- 
dent, un treuil est représenté au-dessus de l’orifice. 

Sur les sarcophages romains on ne rencontre que la variante occidentale, avec 
le Christ debout et le treuil. Toutefois, deux exemples provenant de la Gaule présen- 
tent le type oriental, avec le Christ assis, alors que sur les autres sarcophages gaulois 
le Christ est debout. En Gaule donc, deux traditions distinétes se sont répandues, 
l’orientale et occidentale. Au milieu du vit siècle, les deux types se confondirent : 
sur une des plaques d’ivoire du fauteuil de Maximien, bien que le type oriental du 
puits surmonté d’un toit et de la poulie soit reproduit, le Christ est représenté debout, 
selon la formule occidentale. Ici, de même que dans l’art copte del’ Égypte, il y a deux 
sources d'influence : l’une orientale, syro-palestinienne, l’autre alexandrine; par là 
s’explique suffisamment la confusion des types. Les deux traditions apparaissent 
également dans les autres ivoires du vit siècle. Ce qui est surprenant, c’est qu’on 
trouve sur une mosaïque de Ravenne, à Saint-Apollinaire-le-Neuf, une représenta- 
tion de la Samaritaine strictement conforme à celle de Doura : dans les deux cas, elle 
se penche légèrement et tient la corde à deux mains. On retrouve également la formule 
orientale sur une mosaïque du baptistére de Saint-Jean, à Naples, et naturellement 
ce même sujet représenté par Rabula dans une des miniatures dont il orna le 
manuscrit syriaque, suit la tradition orientale. Il est évident que la manière de repré- 
senter ce sujet en Orient est le développement de celle de Doura, et que cette version 
a influencé divers monuments de l'Occident et même de Rome, mais qu'il existait 
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aussi une variante romaine traditionnelle. Cette derniére offre un traitement stéréo- 
typé de cette scéne, tandis que la variante orientale est pleine de vie et suit fidèle- 
ment le récit de l'Évangile. 

Notre peinture peut être assez exactement datée, grâce à la coiffure de la Sama- 
ritaine, dont les cheveux sont noués au bas de la nuque, comme ceux de Julia Soaemias, 
tuée en 222 après J.-C. avec son fils Élagabale. Julia Maesa, sa mère, ainsi que les 
trois femmes d’Élagabale, Julia Paula, Aquileia Severa et Annia Faustina, portent 
leurs cheveux arrangés de la même manière. Cette coiffure est évidemment d’origine 
syrienne, et notre peinture doit avoir été exécutée avant 220. Nous ne nous trom- 
perons guère en plaçant la décoration murale de la chapelle au début du ur? siècle. 

Il est évident que les différentes scènes n’ont pas été peintes par le même artiste. 
Pour gagner du temps on dut employer plusieurs peintres à la fois. Un premier artiste 
a peint les scènes qui décorent la niche : Le bon Pasteur et Le Péché originel; un autre : 
La Guérison du Paralytique et Le Miracle du Lac; un troisième, avec plus de talent : 
Les saintes Femmes ; un quatrième: David et Goliath, et un cinquième, le plus habile : 
La Samaritaine. 

Une partie seulement de chacun de ces ouvrages est peinte à fresque. Cette tech- 
nique semble avoir été réservée pour les fonds de quelques scènes, celle d’Adam et 
d’Eve, celle des Myrrhophores. Le fond une fois sec, on traçait les contours des 
figures, aprés quoi les détails étaient exécutés avec une sorte de craie; celle-ci se 
détacha au moindre contact, lors de la découverte de ces peintures. Récemment, 
on a pris soin de fixer ces couleurs. Leur état présent ne nous donne pas l’idée exacte 
de leurs nuances originales, que le procédé de fixation a considérablement altéré. 

La découverte à Doura, au berceau même du christianisme, d’une église ou 
salle de réunion chrétienne est d’une importance capitale pour notre connaissance 
de l’art chrétien primitif On est surpris de trouver dans ces peintures tant de traits 
caractéristiques du christianisme, quelque chose qui lui est réellement propre. Et 
pourtant, on n’y relève aucune trace d’invention. Nous n’avons pas affaire ici à des 
prototypes, mais à des types déjà établis par une tradition. Nos connaissances 
actuelles ne nous permettent pas, toutefois, de dater exactement la création de ces 
formules iconographiques, de dire de combien elle est antérieure à l’an 200 après 
J.-C. Mais il est du moins certain que ces formules sont entièrement indépendantes 
de la tradition de Rome. 


Paul V. C. Baur. 
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LES TAPISSERIES DU RONCERAY 
ET LEURS SOURCES D’INSPIRATION 


FIG. I. — TAPISSERIE 


DU RONCERAY. LE JUIF 
SACRILÈGE MORDU PAR 
SON CHIEN (à Me Bailie, 
Leeds Castle). 


Le monastère du Ronceray, fondé à Angers en 1028, possé- 
dait, depuis les premières années du xvi® siècle, une suite de 
tapisseries qui servait à décorer le chœur de l’église, « lorsque 
la grande procession du Sacre le traversait pour se rendre au 
tertre Saint-Laurent » !. Au moment de la Révolution, les béné- 
dictines vendirent cet ensemble à la comtesse Walsh de Serrant 
et c’est au château de Plessy-Macé, où il se trouvait depuis lors, 
qu’il fut dispersé, le 2 octobre 1888. Les deux seuls archéologues 
qui se soient occupés de cette œuvre grandiose ont également 
bien servi sa mémoire : L. de Farcy, en consignant les légendes 
qui se trouvaient inscrites au bas des tapisseries ; H.-C. Marillier 
en reproduisant dix-sept des vingt et une scènes qui nous restent 
de la série ?. Le sujet se trouve défini par la légende placée sous 
la première scène : 


Cy comance lystoire et la figure de jhucrist et son sain¢t sacrement 
Depuys abel et la loy de nature jusques à son cruel crucifiement. 


Ce texte se trouve élucidé par le titre donné à un autre 
travail de tapisserie. Jacques Fourré, qui fut évêque de Chalon- 
sur-Saône, de 1573 à 1578, « ordonna par son testament qu’on 
fit faire deux grandes pièces de tapisserie pour le chœur : l’une de 
la Figure, autre de la Vérité du Saint-Sacrement * ». C’était donc un 


motif d’école qui comprenait deux parties : la première, « la figure », illustrait les 
textes bibliques par lesquels |’Eucharistie se trouve symboliquement annoncée, pré- 
figurée; la seconde faisait éclater « la vérité » de la présence réelle. 

Les tapisseries du Ronceray se trouvent donc divisées en deux séries, d’inspira- 
tion très différente. La préfiguration du mystère eucharistique et du sacrifice divin 


. L. de Farcy, journal L’ Anjou, 13 octobre 1888. Article repris dans la Revue de l’Art chrétien, 1889, 


p- ae et suivantes. 


2. Burlington magazine, novembre 1931, p. 235-238. 
3. Texte cité par L. de Farcy. 
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occupe huit scènes, dont les sujets sont tirés de l’Ancien et du Nouveau Testament ; 
de la Genèse, de ’Exode, des Rois et des Evangiles. Il n’en va pas de même des treize 
autres scènes qui nous restent. Sans doute, le sujet en est clair, puisque Partiste a pris 
soin de l'indiquer en un quatrain sous chacune d’elles; mais les miracles qu’il a 
figurés comme preuve de la « vérité » du Saint-Sacrement, il les a, fouillant ce vaste 
arsenal de merveilleux que 
constitue la littérature chré- 
tienne du moyen âge, tirés des 
recoins les plus obscurs. 

SAINT GRÉGOIRE ET LA FEMME 
INCRÉDULE. — Un personnage, 
portant la tiare pontificale, 
s'apprête à donner la commu- 
nion à une femme (fig. 2). En 
dessous, ces quatre vers : 


Sainét Gregoire communioit 
Une femme mal advertie 

Dont ainsi quelle sen soubzrioit 
Fut lostie en chair convertie. 


Ce miracle fut attribué au 
pape Grégoire dès la plus haute 
antiquité. Nous le trouvons dans 
| la Vie de ce saint, écrite par le 
#7, diacre Paul, lequel mourut à la 

FIG. 2. — TAPISSERIES DU RONCERAY. SAINT GREGOIRE ET LA FEMME fin du vie siècle 3 dans celle 

RU eee oe qu’écrivit le diacre Jean, vers 

872 et dans les résumés qu’on 

en fit : la Légende dorée, que Jacques de Voragine composa vers 12553; le Cata- 
logus sanétorum, de Pierre des Noéls*. L’épisode passa bientôt dans la littérature 
d’édification. Nous le voyons figurer dans des recueils de miracles destinés surtout 
aux prédicateurs. Avant que la Réforme eût imposé au catholicisme un autre lan- 
gage, l’édification religieuse se fondait d’abord sur le merveilleux. On atteignait 
les consciences, on touchait les cceurs, on persuadait enfin, 4 coup de miracles. On 
comprend dès lors l’utilité que présentaient ces répertoires d’interventions divines. 
Les frères précheurs, fondés au xm siècle pour combattre les hérétiques, en ont tout 
naturellement composés. Dans ce genre, le dominicain français Jean Gobius, prieur 
du couvent d’Alais, écrivit, entre 1323 et 1330 5, sa Scala Celi; Jean Bromyard, domi- 


1. Acta sanétorum, 3° éd., mars, t. II, p. 133-134. 

2. Adta sanétorum, 3° éd., mars, t. II, p. 152-153. 

3. Traduction de Wyzewa (Paris, 1910), p. 174. 

A. II]; "102 

5. J.-Th. Welter, L’exemplum dans la littérature religieuse et didaétique du moyen âge (Paris, 1927), p. 320. 
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nicain anglais, composa, entre 1360 et 1368, sa Summa predicantium, et Jean Hérolt, 
prieur des dominicains de Nuremberg, vers 14402, un Promptuarium exemplorum, véri- 
table magasin de tousles prodiges qu’il connaissait. Tous trois ont empruntéala légende 
de saint Grégoire l’épisode de la femme incrédule ?, Voici comment Hérolt le raconte : 


Le bienheureux Grégoire donna le corps du Christ en communion à une femme en disant : 
« Que le corps de Notre Seigneur Jésus- 
Christ te profite dans la vie éternelle. » 
La femme se mit à sourire. Le bienheu- 
reux Grégoire, retirant sa main, lui de- 
manda pourquoi elle riait. Elle répondit : 
« Parce que tu appelles «corps du Christ » 
le pain que j’ai pétri. » Le bienheureux 
Grégoire, pour vaincre l’incrédulité de 
cette femme, pria et il fit prier l’assis- 
tance. Et bientôt l’hostie fut changée 
en chair et ainsi cette femme revint de 
son erreur. Alors le bienheureux Gré- 
goire pria de nouveau et l’hostie reprit 
sa forme première. Il la donna en com- 
munion à la femme, ce qui la confirma 
tellement dans sa foi que par la suite elle 
ne retomba jamais dans son erreur, mais 
crut fermement et ainsi fut sauvée » 3. 


Ce récit se retrouve dans le 
Speculum laicorum*, dans le Spe- 
culum exemplorum®, dans le Spe- 
culum spiritualium® et dans divers 
recueils anonymes ou, durant le FIG. 3. — TAPISSERIES DU RONCERAY. HERETIQUES NOYES. 
xive et le xv® siècle, ont été con- oi ST ae ete dey 
signées sous le titre d’exempla des 
anecdotes édifiantes, utiles aux prédicateurs’. L’un de ces recueils* donne a la 


1. J.-Th. Welter, ouvr. cit., p. 329, p. 399- 

2. Jean Gobius, dit « le jeune », Scala Celi (Strasbourg, 1483), De communione, 6°; Jean Bromyard, 
Summa predicantium (Nuremberg, 1485), Eucharistia, art. 7, exemple 5; Jean Hérolt, Sermones... de 
tempore et de sanélis cum duobus exemplorum promptuartis... (Lyon, 1514), Exempla, De E, XXV. 

3. Ce miracle, contrairement à ce qu’en pense H.-C. Marillier (art. cit., p. 239), est tranger à la 
scéne connue sous le nom de « messe de saint Grégoire ». Celle-ci n’est que le développement artis- 
tique d’une image de piété, commémorant le jubilé de 1350 et répandue en Allemagne comme en 
France par les pèlerins revenus de Rome. Voir sur cette question, longtemps débattue, l’article défi- 
nitif de J.-A. Endres Die Darstellungen der Gregoriusmesse im Muittelalter dans Zeitschrift für christliche Kunst, 
t. XXX (Düsseldorf, 1917), p. 146 et suivantes. 

4. Chap. XXXII, n° 258. Ed. J.-Th. Welter (Paris, 1914), a eae 

5. Speculum exemplorum omnibus christicolis salubriter inspiciendum ut exemplis discant disciplinam (Stras- 
bourg, 1490), VIII, 91. 

6. Ed. Paris, 1510, fol. 179 v., col. I. Es ie 

7. Voir Catalogue of romances in the department of manuscripts in the British Museum, vol. III (Londres, 
1910), p. 539, n° 15 ; p. 663, n° 220, p. 674, n° 5; p. 686, n° 54. 

8. Ms du British Museum, Harley, 1288, f. 89. 
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femme incrédule le nom de « Lasyna ». Dès le xrve siècle l'épisode était traduit en 
vers allemands : dès le xv® siècle, en catalan et en anglais *. 

Ce miracle, dont la première version remonte au vue siècle, prouve qu’aux pre- 
miers temps du christianisme n’importe qui fabriquait les hosties à consacrer. L’ Église 
s’éleva contre cette coutume et le moyen âge connut la charge de I’ « hostier », préposé 
pour toutes les églises d’un diocèse à la confection des pains d’autel. Certains monas- 
tères cultivaient un champ dont la récolte servait uniquement à cet usage; c'était 
le champ du « Corpus Domini ». Les textes nous révèlent une prévention contre la 
main-d'œuvre féminine dans la fabrication des hosties *. Cela relève du sentiment 
de méfiance où le clergé tenait la femme au moyen âge. Aujourd’hui, des communautés 
de religieuses ont une sorte de monopole en cette matière. 


DOUTE ET VISION D'UN PRETRE. — Un prêtre, en célébrant la messe, doute de la 
présence réelle de Jésus-Christ dans l’hostie. Celle-ci est aussitôt remplacée par une 
apparition de la Vierge portant l'Enfant (fig. 2). 


Ung pbre doubta de lostie 
Pour quoy elle se disparut 
Mais la sacree Vierge Marie 
Tenant son filz lui apparut. 


Ce miracle ne nous a été transmis que par un nombre assez restreint de textes. 
Hérolt le rapporte de la sorte : 


Un prêtre avait des doutes sur le sacrement de l’autel, et dévot à la bienheureuse Vierge Marie, 
la priait ardemment de lui venir en aide. Tandis qu’il célébrait la messe, l’hostie, avant le Pater Noster, 
disparut. Il en demeurait plein d’étonnement et de terreur, quand il eut une vision. La Vierge bienheu- 
reuse, tenant son fils sur son sein, lui dit : « Voici celui qu’une vierge a mis au monde, celui que tu as 
consacré dans le sacrement, celui que tu as tenu dans tes mains, que tu as montré à tous, le touchant 
et le soulevant, que tu manges et tu bois dans l’Eucharistie. Voici que je te livre mon fils. Accueille-le 
avec dévotion et révérence. » Et ce disant, elle déposa sur l’autel un enfant merveilleux, qui aussitôt 
prit la forme de l’hostie. Le prêtre communia et tous ses doutes le quittèrent (4). 


Gobius fait un récit semblable. On trouve encore ce miracle dans un recueil 
franciscain d’exempla, remontant à la fin du xur® siècle *, dans un manuscrit de la 


1. Publiés par K.-A. Barack dans Germania, 1880, p. 186-187. 
2. Recull de eximplis e miracles, gestes e faulies e altres ligendes ordenades per A-B-C..., éd. Marian Aguilo 
y Fuster, Biblioteca catalana (Barcelone, 1883-1904), exemple 266. An alphabet of tales, éd. M.-M. Banks, 
Early english text society, vol. 126-127 (Londres, 1904-1905), exemple 309. Ces deux versions ont 
été faites sur l’A/phabetum narrationum, recueil d’ « exemples » des premières années du xiv® siècle, 
demeuré manuscrit. 
3. Corblet, Histoire dogmatique, liturgique et archéologique du Sacrement de l’Eucharistie (Paris, 1885- 
1600), t.-I, D. 177. 
4. Exempla, De E, XXIV. 
5. Scala Celi, Virgo Dei genitrix, 16€, miracle I. 
6. Un nouveau recueil franciscain d’exempla de la fin du XIIIe siècle, éd. J.-Th. Welter, dans Études 
Sranciscaines, t. XLII (Paris, 1930), exemple 201. 
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Bibliothèque Nationale à Paris’, et dans trois manuscrits du British Museum 2, 
Dans l’un d’entre eux (Royal, 7 B. XIV) et dans le recueil franciscain, l’officiant 
porte le nom de Plegis et Pleoglis, réminiscence d’une légende assez semblable, trés 
ancienne, que Paschase Radbert, au commencement du 1x° siècle, consigne déjà, 
d’après des écrits antérieurs *, et que le moyen âge a souvent répétée*. Le héros y 
a nom Pleegils. 


HÉRÉTIQUES NOYÉS. — Deux hérétiques qui marchaient sur l’eau s’y enfoncent 
par la vertu du Saint-Sacrement qu’un prêtre a jeté dans la rivière et que des anges 
recueillent (fig. 3). 

Nayes furent deux hereticques 

Par la vertu du sacrement 
Lesquelz devant par ars magicques 
Marchoient sur leau franchement. 


On lit dans le Dialogus miraculorum du moine cistercien Césaire de Heisterbach 
le récit suivant : 


Au temps où se déclara l’hérésie albigeoise, certains de ces hérétiques, aidés par le pouvoir de 
lesprit malin, firent éclater des signes et des prodiges, qui leur donnèrent une grande autorité et 
détournèrent beaucoup de fidèles de leur croyance. Ils marchèrent sur l’eau et ne se noyérent pas. 
Emu par ce spectacle, un prétre catholique et religieux, sachant bien que les vrais prodiges sont incon- 
ciliables avec la fausse doétrine, porta dans un ciboire le corps du Seigneur jusqu’au fleuve, où les 
hérétiques devaient montrer au peuple leur puissance. Il dit en présence de tous : « Je t’adjure, démon, 
au nom de celui que je porte en main, de cesser les sortilèges que par l’entremise de ces hommes tu 
opères sur ce fleuve pour la perdition de ce peuple. » I] avait prononcé ces paroles et les hérétiques n’en 
continuaient pas moins de marcher sur l’eau; le prêtre alors se troubla et jeta dans le fleuve le corps du 
Seigneur. Merveilleuse puissance du Christ! A peine le Saint-Sacrement eut-il touché les eaux que la 
vision fantastique fit place à la vérité; la fausse apparence à la sainteté de l’Eucharistie. Comme du 
plomb, les hérétiques furent entraînés dans les profondeurs du fleuve et se noyèrent. Des anges recueil- 
lirent aussitôt le ciboire et le sacrement. Le prêtre se réjouit du miracle, mais se désola d’avoir jeté la 
sainte hostie. Il passa la nuit dans les pleurs et les gémissements. Or au matin, il trouva sur l’autel le 
ciboire et le pain consacré. Ces faits nous ont été rapportés en leur temps °. 


On peut croire que cette dernière phrase n’est pas ici une simple formule. Césaire 
avait connu l’alliance de la papauté et de la maison de France contre les Albigeois. 
Le traité de Paris, qui mit fin à la croisade en Provence, est de 1222. A cette date, 
le Dialogus miraculorum était écrit. 


1. Latin 5562, miracle 28. Voir Mussafia, dans Wiener Sitzungsberichte der phil.-hist. Klasse der Kai- 
serlichen Akademie der Wissenschaften, t. CXV, p. 47. 

2. Royal, 7 B. XIV, fol. 195 v., Royal, 7 DI, fol. 65 v. et Additional 33956, fol. 27 v., col. 2 et 
fol. 72. Voir Catalogue of romances, vol. II, p. 673, vol. III, p. 480, 618, 629. Voir aussi C. B. N. de Vooys, 
Middelnerlandse legenden en exempelen (Groningen, La Haye, 1926), p. 233. 

3. De corpore et sanguine Domini, par Paschase Radbert, éd. Migne; Patrologia latina, t. CXX, col. 1319. 

4. Catalogue of romances, p. 618, n° 167, et Migne, Patrologia latina, t. LX XIII, col. 992. Aux 
références données, ajouter : Speculum exemplorum, II, 186. Voir aussi Dialogus miraculorum, de Césaire 
de Heisterbach, IX, chap. 2 ; Recull de eximplis, exemple 613; An alphabet of tales, exemple 694; Speculum 
spiritualium, éd. Paris, 1510, fol. 194, col. 1. 

5. Dialogus miraculorum, IX, 12. Sur la date de cet ouvrage, voir Catalogue of romances, t. III, p. 348. 
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Pour convaincre leurs auditeurs, les hérétiques, suivant sur leur terrain les repré- 
sentants de la foi établie, s’efforçaient de prouver par des signes la vérité de leur 
doctrine. Ils tenaient du diable, croyait-on, le pouvoir de marcher sur de la farine sans 
y laisser de traces, de se tenir sous une hutte en flammes sans s’y brûler, et de passer 
sur l’eau sans s’y enfoncer *. 

Si l’auteur de la tapisserie n’a pas emprunté au Dialogus miraculorum le miracle 
qu’il représente, il a dû le puiser dans un des recueils d’ « exemples » où le texte de 
Césaire se trouve repris : le Speculum exemplorum ? ou bien le Promptuarium exemplorum 
de Hérolt *. 

DES ANIMAUX S’AGENOUILLENT DEVANT L’HOSTIE. — Devant le Saint-Sacrement, 
un cheval, un âne et un bœuf s’agenouillent (fig. 3). 
Ung cheval, ung beuf et ung asne 
Adorerent leur createur 
Dont ung hereticque prophane 
Fut gecte hors de son erreur. 

On connaît la parole d’Isaie (I, 3) : « Le bœuf a reconnu son maitre et l’âne 
l’étable de son maitre, mais Israël ne m’a pas reconnu et mon peuple ne m’a pas 
compris. » Ce texte, détourné de son sens primitif, nous a déjà valu l’âne et le bœuf 
qu’on représente, adorant l’Enfant-Jésus dans l’étable de Bethléem. Au cours du 
moyen âge, il donna lieu à des anecdotes édifiantes où un âne, seul ou bien accom- 
pagné d’un bœuf et d’autres animaux, « reconnaissant leur maître » sous les espèces 
du pain consacré, provoquent la conversion d’un hérétique. Les prédicateurs des 
ordres mendiants, dominicains et franciscains, racontaient le trait sous une forme qui 
n’aide pas à le rendre vraisemblable : un hérétique nourrit son âne d’hosties non 
consacrées ; dès lors, sûr de son fait, il propose à un prêtre de faire manger par l’animal 
le corps du Christ, mais en présence de l’hostie sacramentelle, l’âne fléchit les genoux * 

Dès la fin du xm siècle, saint Antoine de Padoue vient remplacer le prêtre 
anonyme ‘, et l’agent du miracle est tantôt un cheval, tantôt un mulet f, tantôt 
une ânesse ’. Gobius, au xiv® siècle, rapporte qu’un prêtre portant la communion 
à un malade perdit le Saint-Sacrement dans une prairie. Les bêtes du pâturage, 
moutons et bœufs, ânes et chevaux, firent autour de l’hostie un cercle impénétrable 


1. Dialogus miraculorum, V, 18. 

2. Speculum exemplorum, VI, 69. 

3. Exempla, De E, XXXVII. 

4. Liber exemplorum fratrum minorum s eculi XII, éd. Livarius Oliger, dans Antoniarum, t. II (Rome 
1927), p. 214; Speculum laicorum (recueil d’exempla dominicain ou franciscain de la fin du xe siècle), 
éd. J.-Th. Welter (Paris, 1914), p. 55, ex. 269 b; Jacques de Lausanne (dominicain, mort en 1 321), 
Sermones dominicales (éd. 1530), f. 112 v.; Summa predicancium de Jean Bromyard (dominicain, mort en 
1390), Eucharistia, art. 4, ex. 3. 

5. Vita beati Antonit, par Jean Rigauld, éd. F. M. d’Ar = ; 
Mee epg Fk = in ss Ss Araules (Bordeaux, 1899), p. 91-93. Cette Vita 

6. Sanéli Antoni legenda « benegnitas », éd. Léon de Kerval, Sanéti Antonii vite due (Paris 1904) 
p. 221-222, et n° 5 du Liber miraculorum, dans Ada sanétorum, Jun. t. II, p. 724-741. | 

7. Barthélemy de Pise, Liber conformitatum, dans Analeéta franciscana, t. IV, p. 266. 
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à leurs gardiens. Il fallut que le prêtre, se rendant compte de son étourderie, vint 
en personne recueillir le pain consacré, pour que les animaux consentissent à se 
: 3 5 E : : 
disperser’. Le xv® siècle, enfin, nous fournit du miracle une version conforme aux 
données de la tapisserie. Hérolt écrit : 
Un évêque dévoué à Dieu et un hérétique pervers, au cours d’une dispute sur la présence réelle 
du Christ dans le sacrement, s’engagèrent dans un pari. Une hostie consacrée fut déposée sur l’avoine 


dans une mangeoire. On amena un cheval, un bœuf et un âne. Mais ceux-ci, sans toucher à la nourri- 
4 . . 4 . PRE ES 
ture, fléchirent les genoux et, comme doués de raison, adorèrent le Seigneur. A cette vue l’hérétique 


se convertit ?. 

On remarque sur la tapisserie l’évêque, tiare en tête et crosse à la main, à ses 
pieds la mangeoire sur laquelle est déposée l’hostie, devant lui le cheval, l’âne et 
le bœuf et plus loin l’hérétique à genoux et les mains jointes. Parmi les personnages 
qui accompagnent le prélat et témoignent de leur surprise émue, un moine en surplis, 
un laïc, un franciscain. Comme pour enchanter cette scène, un arbre fleuri se balance 
sur un fond de pignons et de clochers. 


MORT D’UN PECHEUR QUI COMMUNIE. — Au banc de communion un homme s’abat, 
la gorge percée (fig. 4). 

Ung pecheur qui indignement 
Receut la tres sacree hostie 
Morut tosti et visiblement 
Par la gorge fist la sortie. 

C’est encore dans Hérolt qu’il nous faut chercher un texte conforme à la repré- 
sentation de la tapisserie : 

Un prêtre vit un pécheur, qui s’était confessé à lui sans contrition véritable, car il n’avait pas 
la volonté de s’abstenir de pécher, et auquel il avait défendu de recevoir le Saint-Sacrement, s’approcher 
par manque de scrupules de la sainte table. Le prêtre lui dit : « Que Dieu soit juge entre toi et moi », 
et il lui donna la communion. Aussitôt la gorge du pécheur s’ouvrit et, tandis qu’en sortait le corps 
du Christ, il expira *. 

Avant Hérolt, le drame se joue entre d’autres acteurs. Le prêtre se trouve être 
saint Bernard, le pécheur un pénitent, le plus souvent un moine, qui s’était confessé 
à lui et en avait reçu le conseil, vu son manque de repentir, de ne pas communier. 
Telle est, au xiv® siècle, la version de Gobius et de Bromyard‘; au xmt, celle du 
Speculum laicorum et celle du Liber exemplorum secundum ordinem alphabeti®. A l'inverse 
de ce qui s’est passé pour le sujet précédent, où un miracle, d’abord impersonnel, 
fut attribué à saint Antoine, nous voyons ici un prodige, issu de la légende d’un saint, 
devenir à la longue anonyme. 


. Scala Celi, Corpus Christi, 2°. 

. Exempla, De E, XXXI. 

. Exempla, De E, XXI. 

Scala Celi, De communione, 6°; Summa pr edicancium, Eucharistia, art. 9, exemple I. 

Catalogue of romances, t. III, p. 407, V et éd. Welter (Paris, 1914), exemple 269 c. 
. Catalogue of romances, t. III, p. 420, n° 69 et éd. Welter, sous le titre Tabula exemplorum (Paris, 


1926), exemple 221. 
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CHATIMENT D’UN PRETRE COUPABLE. — Un prêtre indigne, célébrant la messe, 


a les mains consumées par le feu du ciel (fig. 4). 


Ung prestre immonde celebrant 
Non craignant Dieu ne les humains 
Fut du feu du ciel descendant 
Embrase les bras et les mains. 


Il y eut un prêtre en France, écrit Hérolt 1, dont les mains étendues sur l’autel, durant la messe, 
furent brilées par le feu céleste, qui gagna jusqu’aux coudes. 


Et il ajoute : Hac Guil. Ce Guillaume, donné ici comme source doit, contre 
toute attente, étre identifié 
avec Thomas de Cantimpré. 
Celui-ci, dominicain comme 
Hérolt, et son ainé de deux 
siécles, composa, entre 1256 
et 12637, un traité de morale 
ou, sous le titre singulier de 
Bonum universale de apibus, la vie 
religieuse se trouve reliée par 
un lien, disons-le, assez lâche, 
à la vie des abeilles. On y re- 
trouve I’ «exemple » du prêtre 
indigne chatié à l'autel à. 
Thomas de Cantimpré note 
qu’il a entendu raconter ce mi- 
racle quand il était enfant. 


HONTE QUE DIRE © < 4 as 
la etage Oe er : | Leauteur anonyme du Spe- 


h et nfubkement 
ager - 


5 : 

— culum exemplorum fait au Bonum 

FIG. 4. — TAPISSERIES DU RONCERAY. MORT D'UN PÉCHEUR QUI COMMUNIE, universale de apibus le même 
ST SECTE emprunt que Hérolt. Il ajoute 


(Musée du Louvre.) ae 0 
d’ailleurs : ex libro apum. 


GUÉRISON D’UN DEMONIAQUE. — Un homme amène au prêtre un démoniaque et 
tient des verges pour le frapper en cas de besoin. Aussitôt que le prêtre a présenté la 
sainte hostie au possédé, le démon le quitte, sous la forme d’une sorte de 
lézard (fig. 5). | 

Par la vertu du Sacrement 
Fut desmontré ung grant miracle 


Car le dyable visiblement 
Sortit hors dung demoniacle. 


La doétrine la plus ancienne était que l’Eucharistie n’agissait pas sur les démo- 


1. Exempla, De E, XXIII. 

2. J.-Th. Welter, L’exemplum dans la littérature religieuse, etc., p. 174. 
3. Liv. II, chap. 40, n° 6 (éd. Douai, 1627). 

4. V, exemple 94 (éd. Strasbourg, 1490). 
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niaques, parce que le démon n’avait pas prise sur l’âme du possédé, mais sur son 
corps, et que le pain consacré est une nourriture purement spirituelle. Nous trouvons 
cette conception exprimée dans la Gemma ecclesiastica’, guide théorique et pra- 
tique à l’usage du clergé, écrit entre 1192 et 1199? par Giraud de Barri, un prétre 
gallois. Au siécle suivant, la méme idée se trouve encore exprimée dans le Liber exem- 
blorum® compilé, entre 1275 et 1279, sans doute en Irlande par un franciscain 


anglais 4. 


Mais le xv® siècle nous apporte une doctrine différente. Gobius raconte qu’un 


démoniaque, à qui 
l’on avait donné une 
hostie non consacrée, 
la déchira de ses 
dents. Par contre, 
lorsqu'il reçut la 
Sainte-Eucharistie, le 
démon qui le tour- 
mentait se déclara 
vaincu et quitta sa 
victime 5. 

On opta dès lors 
pour la vertu du sa- 
crement en cette ma- 
Hère. + Hérolt:. au 
xve siècle, reprend 
le récit de Gobiusf. 

LE CHEVAL D’UN 
PAIEN REND HOM- 
MAGE A L’EUCHARIS- 
TIE. — Un prêtre 


FIG. 5. — TAPISSERIES DE RONCERAY. GUÉRISON D'UN DEMONIAQUE. 
LE CHEVAL D'UN PAIEN REND HOMMAGE A L’EUCHARISTIE. 
(Musée des Beaux-Arts, Boston.) 


porte le Saint-Sacrement, devant lequel s’agenouille un cheval (fig. 5). 


Un prêtre, tandis qu’il allait porter la communion à un malade, rencontra un 
juif sur une noble monture. Le cheval fléchit les genoux devant le corps du Christ. 


Ung payen sans honneur passa 
Par devant le sainct sacrement 
Mais son cheval se humilia 

Puys creut le payen fermement. 


1. I, chap. 18. Ed. J.-S. Brewer (Rolls series, Londres, 1862), p. 54. 
2. J.-Th. Welter, ouvr. cit., p. 53. 
3. Liber exemplorum ad usum predicantium, éd. A.-G. Little (Aberdeen, 1908), exemple 17. 


4. J.-Th. Welter, ouvr. cit., p. 291. 
5. Scala Celi, Corpus Christi, 4, exemple 2. 


6. Exempla, De E, XXIX. 
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Bien qu’il le stimulât de l’éperon, le juif ne put lui faire poursuivre son chemin, jusqu’à 
ce que le Saint-Sacrement eût atteint un point où une voix du ciel éclata, disant ; 
« Reconnais ton Créateur que tu refuses de croire né d’une vierge. » Ainsi s’exprime 
Hérolt +. Gobius qui, avant lui, a raconté le même miracle, le place dans le diocèse 
d'Angers ?. Ces textes du xiv® siècle et du xv siècle ont, sans doute, leur origine 
dans une anecdote qu’on racontait en Angleterre, dès le xrne siècle. Le rôle du 
juif y est tenu par un palefrenier qui, tandis que le cheval qu’il mène s’agenouille 
devant le Saint-Sacrement, le relève par trois fois, jusqu’à ce que son maitre lui 
reproche d’avoir moins d'intelligence que l’animal. La scène avait lieu près de 
Padoue *. 

LES ABEILLES BATISSENT UNE CHAPELLE POUR L’HOSTIE. — Une femme a jeté 
l’hostie aux abeilles; celles-ci lui construisent une chapelle (fig. 8). 


Une femme au pays de pourvence 
Iecta es mouches lhostie sacree 
Lesquelles lors en grande reverence 
Luy firent une chapelle ornee. 


Dans son Dialogus miraculorum, Césaire de Heisterbach, renouvelant un théme 
légendaire dont Pierre le Vénérable *, Herbert de Clairvaux ‘, Giraud de Barri °, 
lui fournissaient les éléments, écrit : 


Une femme qui élevait des abeilles, raconte-t-il dans son Dialogus miraculorum, achevé en 1222 7, 
se désolait de les voir dépérir. Suivant un conseil qui lui est donné, elle communie et, conservant le 
corps du Christ, le place dans une de ses ruches. Ce procédé devait avoir pour effet la guérison des 
abeilles. A vrai dire, il en eut un tout différent. Les habitantes de la ruche élevèrent à leur hôte une 
chapelle et placérent le corps du Sauveur sur l’autel. Lorsqu’elle ouvrit la ruche, la femme demeura 
stupéfaite, courut au prétre avouer son péché, et celui-ci accompagné de ses paroissiens vint constater 
la merveille. Les abeilles s’éloignèrent en bruissant, leur laissant tout le loisir d’admirer la chapelle, 
ses murs, ses fenêtres, son toit, son clocher, son portail, son autel et de ramener à l’église l’hostie sacrée 8. 


L’auteur de la tenture s’est inspiré de cette version. La femme qui« jecta es mouches 
lhostie sacrée », les ruches et la chapelle ornée se retrouvent dans son œuvre. Cette anec- 
dote a été reprise par Gobius *, Hérolt 1°, le Recull de eximplis *!, Y Alphabet of tales ™, 


. Exempla, De E, XXXII. 
. Scala Celi, Corpus Christi, 2. 
. Speculum laicorum, exemple 264. 
. Pierre le Vénérable, De Miraculis, 1, 1, éd. Migne, Patrologia latina, t. CLXXXIX, col. 851-853. 
Cette version de la légende se retrouve dans les ms du British Museum. Royal 7 D I, fol. 66 v, avec 
référence à l’ouvrage de Pierre le Vénérable, et Harley 2851, fol. 105 v. 

5. Herbertus, De miraculis libri III, éd. Migne, Patrologia latina, t. CLXXXV, col. 1374-1375. 

6. Gemma ecclesiastica I, chap. XI. Ed. J.-S. Brewer (Rolls series, Londres, 1862), p. 42-43. 

7. Catalogue of romances, t. III, p. 348. 

8. Dialogus miraculorum, IX, 8. 

g. Scala Celi, Corpus Christi, I, parag. 2. 

10. Exempla, De E, XXXVI. 

11. Exemple 614. 

12. Exemple 695. 


bon 4 


CES 


——————— 
LES TAPISSERIES DU RONCERAY ET LEURS SOURCES D’ INSPIRATION 89 


le Speculum spiritualium*, le Speculum exemplorum?. On la trouve enfin, traduite en 
français, dans un grand nombre de manuscrits du xve siécle?. 

Aucun recueil d’exempla ne connut une faveur comparable a celle dont jouit 
le livre de Hérolt, au moment où furent conçues et tissées les tapisseries du Ron- 
ceray. Nous en connaissons exactement la date. Les armes et les initiales d’Ysabelle 
de la Jaille, qui fut abbesse du Ronceray entre 1505 et 15184, figurent sur une des 
pièces. C’est donc entre ces deux dates que le travail fut tout au moins commandé et 
commencé. Or, entre 1474 et 1500, à un moment où l’imprimerie, à ses débuts, ne 
connaissait pas encore les grands tirages, les Sermons de Hérolt, auxquels était joint 
un Promptuarium exemplorum, ne connurent pas moins de quarante-huit éditions 5. 

L’artiste à qui nous devons la tapisserie était, à sa façon, un sermonnaire. L’on 
peut admettre qu’il se soit inspiré des exemples de Hérolt. Il est certain, toutefois, 
que cet ouvrage n’a pu être sa source unique, car au point où nous en sommes arrivés, 
Hérolt nous abandonne. 


SACRILÈGE D'UN JUIF. — Au second plan, un juif perce l’hostie avec un couteau; 
le sang coule. Au premier plan, il la jette dans l’eau bouillante; un crucifix émerge 
de la marmite (fig. 8). 


Ung iuif ayant a Paris pæns ache(tes) 
Lhostie au sang la ferut dung coute(au) 
Puys la iaétant bouillir saillant ho(au) 
Ung crucifix sest dedans presente. 


Ce panneau représente un fait, sinon historique, du moins historiquement 
circonstancié. Une bonne fortune nous a conservé ce que nous appellerions aujourd’hui 
un rapport de police, l’aéte par lequel l’Official de Paris rendait compte de cet événe- 
ment. On le trouve dans la chronique que Jean de Thilrode, moine au monastère de 
Saint-Bavon à Gand, écrivit vers 1294 °. 


Nous désirons qu’on sache, ainsi s’exprime ce texte, que certain juif, demeurant à Paris, avait 
une servante chrétienne et lui acheta pour dix livres une hostie consacrée. Elle l’apporta donc à son 
maître. Alors le juif plaça l’hostie sur une table et fit venir d’autres juifs, disant : « Quelle n’est pas 
la sottise des chrétiens qui croient en cette hostie ? » Prenant des couteaux, des stylets et d’autres 
instruments, ils voulurent la détruire, ce qu’ils ne purent faire. Enfin, l’un d’entre eux, armé d’un grand 
couteau, frappa l’hostie, et elle se divisa en trois parts, et le sang se mit à couler de façon continue. 
A la vue de ce miracle, beaucoup se convertirent. Il faut ajouter que l’hostie fut mise dans une marmite 
pleine d’eau, afin d’être bouillie et détruite; mais par la grâce de Dieu elle se changea en chair et en 
sang. À cette vue, Jean, le maître de céans, se convertit avec toute sa famille à la foi catholique. Ces 
faits se sont passés l’an 1290, le jour de la Résurrection du Seigneur’. 


1. Éd. Paris, 1510, fol. 194, col. I. 

2. VI, 68. 

3. Paris, Bibliothèque Nationale, mss. 58, fol. 124, v, 299; fol. 145 v, 435, fol. 64, 911; fol. 273 v., 
1834; fol. 97. Bibliothèque de l’Arsenal, ms 2048, fol. 196 v. Bruxelles, Bibliothèque Royale, 9257, 
fol. 383 v., 9259; fol. 308, 21252; fol. 129 et 129 v.; Corblet, ouvr. cit., t. I, p. 492. 

4. L. de Farcy, art. cit., p. 143. 

5. Dossier Hérolt, Inkunabelsammlung, Preussische Staatsbibliothek, Berlin. 

6. Monumenta Germanie historica, Scriptores, t. XV, p. 557. 

7. Ibidem, p. 578. Voir aussi Revue des Études juives, t. III (Paris, 1881), p. 220. 
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Du crucifix qui « saillant haut », serait apparu au-dessus de la marmite, il n’est 
pas question. Il n’en est pas question davantage dans le récit du miracle que contient 
la bulle par laquelle Boniface VIII, le 17 juillet 1295, cinq ans donc après l’événe- 
ment, prie l’évêque de Paris de consentir à la fondation d’une chapelle expiatoire 
construite par Renier Flameng sur l’emplacement de la maison du juif?. 

Le miracle dit « dela sainte hostie » se trouve mentionné dans des actes en 1314’, 
1326%, 13374, 1344; deux fois en 1349, en 1362, 1373, 1375; trois fois en 1381°, 
en 1382, 1408%, Tous ces textes ignorent l’apparition du crucifix. Les écrivains 
n’en savent pas plus long que les notaires. D’après les Chroniques de Saint-Denis 
(xmre-xrve siècles) le juif subit le supplice du feu ;sa femme se nomme Bellatine; sa fille, 
âgée de sept ans, est baptisée par les soins de l’évêque Simon Mariffart et placée chez 
les Filles-Dieu ’. On lit dans une pièce de vers, datant de 1325 environ : 


Puis siet apres une chapele 
Dediee par miracle bele 

D'un Juif qui en son ostel 
Bouilli le sacrement d’autel 
Dont trouvez fu vermaus entiers. 


L'auteur veut dire que l’hostie fut trouvée entière, mais vermeille, c’est-à-dire 
ensanglantéef. Bacon, théologien carmélite, qui enseignait à Paris avant 1329, 
parle du miracle dans les mêmes termes, et la version de Villani, comme celle de Jean 
Gerson, ne s’écarte guère de la sienne. Saint Anthonin, archevêque de Florence, qui 
écrivait dans la première moitié du xv® siècle, ajoute à l’histoire un trait qui demeu- 
rera : la femme est à la merci du juif, parce qu’elle a mis chez lui ses vêtements en 
gage; le prêteur ne consentira à les lui rendre que contre une hostie consacrée. Aucun 
de ces auteurs ne connaît apparition du Christ crucifié ?. 

Cette manifestation sensible du Sauveur se trouve pour la première fois dans 
un traité que le juif espagnol converti, Alphonse Spina, écrivit à Valladolid, en 1458, 
sous le titre Fortalitium fidei (La forteresse de la foi) : « Ce qu’il en savait, nous dit-il, 
il le tenait d’un religieux français de l’ordre de Cluny *°. » Que s’est-il donc passé vers 
le milieu du xv® siècle qui ait pu modifier en ce sens le récit du miracle? 


__ 1. Bulle « Petitio dilecti filii ». Voir Bullarium carmelitanum (Paris, 1645), p. 44 ; Potthast Regesta 
pontificum romanorum (Berlin, 1875), t. II, p. 1934, n° 24139; Les registres de Boniface VIII, publiés par 
G. Digard, M. Faucon et A. Thomas, dans Bibliothèque des écoles francaises d’ Athènes et de Rome, 22 série 
IV, I (Paris, 1884), col. 156-157, n° 441. ; 

2. Histoire de la ville de Paris, par Michel Félibien (Paris, 1725), t. III, p. 297. 
3. Théâtre des antiquités de la ville de Paris, par Du Breuil (Paris, 1639), p. 605. 
4. Remarques historiques données à l’occasion de la sainte hostie miraculeuse, conservée pendant plus de quatre 
cents ans dans l’église paroissiale de Saint-Jean, par Théodore de Saint-René (Paris, 1725), t. I, p. 305. 
5. Théodoric de Saint-René, ouvr. cit., t. I. 
6. Michel Félibien, owvr. cit., t. III. 
7. Recueil des historiens des Gaules et de la France, t. XX (Paris, 1894), p. 658, a, b. 
8. Les églises et monastères de Paris, pièces en prose et en vers des IXe, XIIIe et XIV® siècles, publiées d apres 
les manuscrits, avec notes et préface par H.-L. Bordier (Paris, 1856), p. 25 et suivantes, vers 223 à:297, 
9. Textes dans Théodoric de Saint-René, ouvr. cit., t. I, p. 325-331. 
10. Théodoric de Saint-René, ouvr. cit., t. I, p. 334-339. 
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Le théâtre s’était emparé du sujet. Une pièce sur ce thème était jouée à Paris 
dès 1444, semble-t-il 1, à Rome en 1473, à Bréda vers 1500. Ce miracle nous est 
parvenu en deux versions, l’une anglaise, écrite en 1461, l’autre française : Le Jeu 
et Mystère de la sainéte Hostie, imprimée deux fois au xvi® siècle ?. Dans l’une et l’autre 
de ces versions, le Christ crucifié apparaît au-dessus de la marmite où le juif ébouillante 
Vhostie. 

La version anglaise est des deux la plus conforme au rapport de!’ Official de Paris. 
Elle met en scéne plusieurs juifs et celui qui les réunit dans sa maison, Jean, devenu 
dans la piéce Jonathas, se convertit pour finir, avec toute sa famille. Certains passages 
ne sont pas sans beauté. Lorsque l’image de Jésus crucifié et sanglant apparaît, elle 
s’adresse à ses tortionnaires. « O misérables Juifs! voyez s’il est une douleur semblable 
à ma douleur? Pourquoi maltraitez-vous votre roi? Pourquoi me torturez-vous ? 
Pourquoi ne voulez-vous pas croire? Pourquoi blasphémez-vous et renouvelez-vous 
mes tourments? Je suis mort pour vous sur la croix. Ne voyez-vous pas que j’ai 
pleuré ? * » 

La version française a des trouvailles ingénieuses et un dénouement en rapport 
avec la justice de l’époque. Une femme pauvre a mis ses plus beaux habits en gage 
chez un usurier juif. Pâques approchant, elle le supplie de les lui rendre, pour qu’elle 
puisse les revêtir en ces jours de fête. Il y consent, à une condition, c’est qu’elle lui 
rapporte l’hostie qu’elle recevra à la communion pascale. Et ainsi fut fait. En posses- 
sion du corps de Notre-Seigneur, le juif le perce à coups de canif. Le sang coule à 
flots, mais cette vue ne fait qu’exciter sa fureur. Malgré les objurgations de sa famille, 
il encloue Vhostie, la flagelle, la jette dans le feu. La flamme demeure sans action 
sur elle. Il expose aux latrines, l'attaque à coups de burin et d’épée, et finalement la 
plonge dans un chaudron d’eau bouillante. L’eau se change en sang, tandis qu’en 
émerge un crucifix portant le Christ à l’agonie. Terrifié cette fois, le juif s’enfuit 
dans sa cave. La cloche de l’église appelle à la messe. Alors un des enfants du juif, 
sort de la maison et crie aux passants : « Où allez-vous chercher votre Dieu? A l’église ? 
Mais mon père ne vient-il pas de le tuer, après lui avoir infligé toutes sortes de tor- 
tures? » Ce qu’entendant, une voisine pénètre dans la maison du juif, sous le prétexte 
d’y venir prendre du feu, ce qui était une sorte de droit au moyen âge. A la vue 
du Christ en croix, elle se signe. L’apparition reprend la forme d’une hostie, et celle-ci 
vient d’elle-méme se placer dans un vase que la femme tenait en main. La chrétienne 
la porte aussitôt à l’église de Saint-Jean-en-Gréve. L’histoire se répand. Le juif et la 
femme pauvre, qui s’était faite sa complice, sont arrêtés et condamnés au bûcher. 

Crest Le Jeu et Mystère de la sainéte Hostie qui, sans aucun doute, a inspiré la tapis- 


1. De Beauchamps, Recherches sur les théâtres de France (Paris, 1735), p. 112-113. Bibliothèque de 
l'École des Chartes, 3° série, t. III, p. 391. 


2. The non-cycle mystery plays, publications de la Early English text society, Extra series, CIV 
(Londres, 1909), p. LVII. 


3. Croxton play of the sacrament dans le volume cité a la note précédente, p. 78. 
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serie du Ronceray. Le juif n’a pas de coreligionnaire pour l’aider dans sa sinistre 
besogne, comme le veulent les textes primitifs et la version anglaise. Sa famille 
qui l'entoure et se convertira, n’a aucune part à sa rage sanguinaire. Elle semble 
peinée du sacrilége qui se commet, et plus encore émerveillée des miracles qui s’accom- 
plissent. 

La chapelle expiatoire qu’on éleva sur l'emplacement de la maison du juif, 
devint l’église des Billettes, rebâtie en 1756, vendue en 1793; elle fut affectée au culte 
protestant en 1812. Elle subsiste toujours, rue des Billettes. La maison des religieux 
Frères de la Charité-Notre-Dame et, à partir de 1631, Carmes-Billettes, qui la desser- 
vaient, fut supprimée à la Révolution. Il en reste « un petit cloître du xv® siècle, 
qui sert de vestibule et de cour d’entrée à une école ». Quant à l’église Saint-Jean- 
en-Grève, le concours de monde que lui valut la possession de l’hostie miraculeuse, 
la rendit bientôt trop exigué. Elle fut agrandie en 1326. « Chaque année, au mois 
de juin, l’hostie était solennellement portée en procession à travers Paris; le Parlement 
assistait en corps à cette cérémonie ». L’hostie disparut à la Révolution. 

Les tapisseries du Ronceray n’offrent pas la seule représentation qu’on connaisse 
du miracle des Billettes, tant s’en faut. On le trouve figuré sur un vitrail dans l’église 
Saint-Alpin, à Châlons-sur-Marne; dans les églises Saint-Étienne-du-Mont et Notre- 
Dame-des-Blancs-Manteaux à Paris’. « On conservait, écrit Albert Lenoir 4, 
au prieuré de Saint-Martin-des-Champs (de Paris), un ancien tableau gothique, peint 
en miniatures, et dont le sujet était toute l’histoire du miracle de la sainte Hostie; 
des inscriptions expliquaient cette peinture précieuse, qui a été enlevée lors de la 
suppression du monastère. » Une verrière du xvi® siècle, provenant de l’église Saint- 
Éloi à Rouen et partiellement conservée au Musée de cette ville, représente le même 
miracle et l’explique en six quatrains 5. L’église des Billettes possédait un petit 
monument en métal doré, qu’on y portait en procession durant les cérémonies °. 
Jonathas et sa femme y sont figurés attisant le feu, ainsi qu’on peut le voir au Musée 
de Cluny, où l’ouvrage est déposé. Sous l’ancien régime, l’église des Billettes possédait 
aussi « le gannivet, de quoi le faux juif avoit depicqué la chair de Notre-Seigneur » ’. 

Dans divers pays on appelle « pomme de Jonathas » une pomme jaune marquée 
d’une large tache rouge. J’ignore s’il faut y voir un souvenir du sacrilège commis 
en 1290. D’ailleurs le Jonathas de Paris n’est pas le seul juif de ce nom auquel fut 


1. F. Bournon, Rectifications et additions à l’histoire de la ville et de tout le diocèse de Paris par Lebeu 
(Paris, 1890), I, p. 67. 

2. F. Bournon, ouvr. cit., p. 62-63. 

3. Corblet, ouvr. cit., t. IT, p. 541 et 542. ; Al 

4. Collection de documents inédits sur l’histoire de France. Statistique monumentale de Paris. Explication 
des planches, par Albert Lenoir (Paris, 1867), p. 197. On trouvera une description de ce tableau et des 
inscriptions qu’il portait dans Théodoric de Saint-René, ouvr. cit., t. II, p. 165-168. 

5. Corblet, ouvr. cit., t. II, p. 542. Les quatrains y sont transcrits. 

6. Albert Lenoir, ouvr. cit., p. 197. 

7. De Beauchamps, Recherches sur les théâtres de France (Paris, 1735), p. 113. 
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imputé pareil crime. En 1369, à Bruxelles, lun des principaux de la communauté 
juive fut, avec plusieurs de ses coreligionnaires, torturé, puis brûlé vif, à la suite d’une 
profanation d’hostie?. Il s’appelait également Jonathas. Ce nom a pu devenir 
synonyme de sacrilége, comme Judas l’est encore de traître. 


MrracLte pu LENDIT. — Nous sommes assurés que, dans l’état primitif de la 
tapisserie, ce panneau faisait suite à celui que nous venons d’examiner. En effet, 
la main impitoyable qui a séparé ces deux scénes a laissé au miracle du Lendit les 
lettres « au », qui terminaient le troisième vers du quatrain narrant le sacrilège de 
Jonathas. Quant au miracle du Lendit il est raconté sur la tapisserie (fig. 6). 

A sainét gervais ung larron print lhostie. 
Que au lendict mist ou sen alla evesque 
De Paris abbe sainé denys avecque 
Mais au curé dudit lieu est sortie. 

Ces quatre vers constituent le témoignage le plus ancien qui nous reste du miracle 

du Lendit. Un vitrail de l’église Saint-Gervais a Paris le racontait de la sorte : 
L’an mil deux cens septente quatre 
Aprés la mort de saint Louys 
Soubs son filz Philippe sans desastre, 
Advint le miracle icy mis, 
Comment l’Evesque de Paris 
Fit au Lendit procession, 
Pour le corps Jesus qui fut pris, 
A Saint-Gervais par un larron. 

Ces vers, et partant l’œuvre qu’ils commentent, sont du xvi siècle et plutôt 
de la fin. Telle est, dans sa simplicité, la version primitive du miracle; telle est aussi 
la représentation qu’en donne la tapisserie du Ronceray. Dans le coin supérieur gauche, 
on voit le larron sortir par une fenêtre de l’église Saint-Gervais, où il a volé le ciboire. 
Le coin de droite figure l’abbaye de Saint-Denis et la route qui, à travers la plaine 
du Lendit, y conduisait; le voleur, à genoux, enfouit l’hostie. Au premier plan, une 
assemblée de prélats, parmi lesquels l’évêque de Paris et l’abbé de Saint-Denis, tous 
deux portant la crosse. A l’émerveillement général, l’hostie vient se poser dans la 
bourse à corporaux que le curé de Saint-Gervais tient ouverte. 

On ne tarda pas à agrémenter cette histoire de détails qui n’aident pas à la 
rendre plausible. On supposa que le larron avait enterré l’hostie au pied d’une croix 
de pierre, laquelle marquait la limite de la juridiétion territoriale de l’évêché de Paris 
et de Pabbaye royale. Les évêques y délivraient aux abbés les corps des rois et des 
reines de France qu’on enterrait à Saint-Denis. On appelait cette croix « la croix qui 


1. Magnum speculum exemplorum, par Jean Major (Douai, 1611), Eucharistia, XXIX; Corblet 
ouvr. cit., t. I, p. 485-486; P. Browe, Die Hostienschandungen des Fuden im Mittelalter dans Rémische Quartal- 
schrift, t. XXXIV (Fribourg-en-Brisgau, 1926), p. 174 et 193; Pl. Lefèvre, La valeur historique d’une 
enquête épiscopale sur le miracle eucharistique de Bruxelles, en 1370, dans Revue d’ Histoire ecclésiastique, t. XXVIII 
(Louvain, 1932), p. 329 et suivantes. 


FIG. 7. — TAPISSERIE DU RONCERAY. L’IDOLE RENVERSÉE. 
(Musée des Gobelins.) 
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penche » parce que, tandis que le voleur enfouissait l’hostie, elle s'était penchée 
« par respect au Saint-Sacrement »’. 

Du Breuil, dans son Théâtre des antiquités de la ville de Paris, paru en 1639, veut que 
le voleur ait été appréhendé, parce que dans la plaine du Lendit la sainte hostie, 
s’échappant du vase sacré, se mit à voltiger après lui. Elle continua de planer jusqu’au 
moment où le curé de Saint-Gervais put la recueillir ?. 

L’abbé de Saint-Denis, en 1274, date attribuée au miracle, était Mathieu, dit 
de Vendôme, du lieu de sa naissance, par deux fois régent de France; l’évêque de Paris, 
Etienne Tempier. Quand on se rappelle que l’évêché de Paris et l’abbaye de Saint- 
Denis furent, au cours du moyen âge, en longue querelle concernant leurs droits 
respectifs sur le champ du Lendit, où se tenait chaque année une foire florissante, 
on est tenté de croire que ce miracle est né de cette lutte et trouve son sens dans 
l'argument qu’il apporte à l’une des parties aux prises. Mais l’on s’aperçoit bientôt 
qu’indifférent au conflit, il ne sert que la gloire de l’église Saint-Gervais. Cest de ce 
côté qu’il faudrait chercher le berceau de la légende. 

L’hostie miraculeuse fut conservée à Saint-Gervais jusqu’à la Révolution. Tous 
les vendredis, on y célébrait « une messe haute du Saint Sacrement », et chaque 
année, le 1° septembre, jour anniversaire du miracle, une procession avait lieu à 
l’entour de l’église. La « fête de la Réparation » qui se célèbre encore dans cette 
paroisse, le premier dimanche de septembre, n’a pas d’autre origine“. 

LE JUIF SACRILEGE MORDU PAR SON CHIEN. — À l'arrière-plan, une chrétienne 
remet à un juif une hostie consacrée. Au premier plan, le juif a jeté l’hostie à terre, 
pour que son chien la mange. Au lieu de cela, l’animal ploie les genoux et en même 
temps mord son maître à la main (fig. 1). 


Une xpiene vendit la saincte h(ostie) 

A ung faulx iuif cruel et inhum(ain) 
Qui a son chien ieéta par mocque(rie) 
Lequel ladore mort le iuif en la m(ain) 


Le récit de ce miracle n’a jamais été imprimé. Au xv® siècle, Jean Mansel entre- 
prit une vaste compilation historique en français, la Fleur des histoires, dont il fit hom- 
mage à un duc de Bourgogne, probablement Philippe le Bon (1396-1457). Nous 
ne possédons pas d’exemplaires complets de cette œuvre immense et peut-être 
n’en a-t-il jamais existé. Ni les trois gros « billots » de la Bibliothèque Nationale de 
Paris (ms n° 302, 303, 304), ni les deux gigantesques in-folio conservés à la Biblio- 
thèque municipale de Besançon (n° 851-852) ne la contiennent en entier. Une suite 
d’ «exemples moraux », classés par ordre alphabétique, faisait partie du plan de la 
Fleur des histoires et se retrouve, en effet, dans un grand nombre de ses manuscrits. 


Le Félibien, Histoire de l’abbaye de Saint-Denis (Paris, 1706), p. 251-252. Doublet, Histoire de l’abbaye 
de Saint-Denis (Paris, 1625), p. 397-399. 

2AE*GOr. 

3. Lebeuf, Histoire de la ville et de tout le diocèse de Paris (Paris, 1754), t. IL, p. 264-265. 

4. Corblet, ouvr. cit., t. I, p. 477. 
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L'histoire du juif sacrilège, mordu par son chien, figure généralement parmi ces 
«exemples moraux » +. En dehors de cela, elle ne reparait que dans un manuscrit 
du British Museum, contenant lui aussi une suite d’exemples moraux en français, 
visiblement apparentés à ceux qu'avait réunis Jean Mansel ?. Quant au récit que 
fait de ce miracle la Fleur des histoires, le voici en propres termes : 


On lit encore ad ce propos d’un juif qui acheta une fois à une fausse chrétienne le corps de Notre- 
Seigneur et trouva manière de le mussier (cacher) et de la porter au juif. Et tost comme le juif 1 
tint il la jetta devant son chien pour le manger. Mais le chien, reconnaissant son créateur, s’age- 
noulla devant lui et n’y volt oncques toucher, dont le juif eut si grand despit qu’il sailly avant pour 
battre son chien. Mais le chien par vengence 
divine prit son maître aux dents par un bras, 
dont il lui fit si grande angoisse qu'il le fit 
crier si haut que ses voisins, qui estoient chré- 
tiens, accoururent de toutes parts. Lors se 
repentit le juif de son péché et récita aux 
chrétiens toute la vérité de ce cas. Le juif se 
convertit et se fit baptiser lui et toute sa fa- 
mille, et la chrétienne fut prise et punie selon 
les rigueurs de son cas. 


L’IDOLE RENVERSEE. — En présence 
d’un groupe de trois personnages, dont 
Pun porte un camail d’hermine, une 
idole placée sur un autel se renverse, a 
l'approche de l’Eucharistie que tient un 
capucin auréolé, tandisqu’unautre frère 
mineur lesuit, un ciergea la main (fig. 7). 

Ung idolatre qui la foi regnia 
Avoit un filz saint anthoine cordelier 


Devant lydole lostie sacree porta 
Soudainement on la vit trebucher. 


ne : FIG. 8, — TAPISSERIES DU RONCERAY. LES ABEILLES BATISSENT 
Le récit de ce miracle, tout comme UNE CHAPELLE POUR L’HOSTIE-SACRILEGE D'UN JUIF. 
celui de l’anecdote précédente, est resté (CRAN Ge; Tanecais) 


inédit, et c’est aussi dans la Fleur des 
histoires, parmi les «exemples moraux », qu’il convient de le chercher *. En voici le 
texte, d’après le manuscrit 911, fol. 278, de la Bibliothèque Nationale de Paris : 


1. C’est ainsi qu’on la retrouve dans les ms de la Bibliothèque Nationale, n° 58, fol. 126; n° 299, 
fol. 147; n° 435, fol. 64 v.; n° 911, fol. 276 v. et 277; n° 1834, fol. 98; dans les ms de la Bibliothèque 
Royale à Bruxelles, n° 9257, fol. 385, n° 9259, fol. 309; n° 21252, fol. 131, et dans le ms du British 
Museum, Royal 15 D V, fol. 345. 

2. Ms Harley 4403, fol. 73. Voir Catalogue of romances, t. III, p. 718. 

3. On le trouve dans les ms suivants : Bibliothèque Nationale, ms n° 58, fol. 126 v.; n° 290, 
fol. 147 v.; n° 435, fol. 65; n° git, fol. 278; n° 1834, fol. 98 v. et 99. Bibliothèque de l’Arsenal, ms 
n° 2048, fol. 199 v et 200. British Museum, ms Royal 15 D V, fol. 345 v. Dans le groupe des mss de la 
Bibliothèque Royale de Bruxelles, par contre, le copiste tourne court précisément avant l’exemple qui 
nous occupe et couvre sa prétérition d’une phrase générale : « On pourrait citer bien d’autres exemples 


encore, etc. » (ms 9257, 9259, 21252). 
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Ung cordelier natif de Milan reprenoit son père pour ce qu’il n’aloit point a la messe et il lui 
repondy : « Filz, dist-il, je ny voy mys. Car jay mon dieu céans; sy le te monsteray. » Il le mena en son 
celier. Et lui monstra ung roy vestu de robes dor, qui avoit entour lui grand lumière. Le cordelier 
porta sur lui le corps de Notre-Seigneur secrètement. Et pour ce, sy tost comme le dyable le vey, 
il sen fuy et ne fut puis veu. Sy se converti le prœudomme et cognut que cestoit le dyable qui ainsy 
le decepvoit. 


Ce texte ne suffit pas à tout expliquer. Sur la tapisserie, ce n’est pas un cordelier 
quelconque qui opère le miracle, mais un cordelier illustre, saint Antoine. Or aucun 
des biographes du patron de Padoue ne lui prête semblable miracle’. Il y a plus. 
Un examen des ouvrages consacrés à l’iconographie d'Antoine de Padoue permet 
de se rendre compte que pareil miracle ne lui a jamais été attribué par 
aucun artiste ?. 

Dans l’évolution d’une légende, il arrivait qu’on rapportât à un personnage 
illustre un miracle anonyme, comme à l’inverse on attribuait parfois à n'importe 
qui un miracle tiré d’une vie de saint. Nous en avons rencontré deux exemples au 
cours de cette étude : le pécheur qui, malgré l’avis du prêtre, communie et en meurt, 
ressortissait, jusqu’au xv® siècle, à la légende de saint Bernard; par contre, l’âne qui 
s’agenouille devant l’Eucharistie n’entra qu’au xt siècle dans le cycle des miracles 
de saint Antoine. Le même phénomène se reproduit ici. Saint Antoine n’intervient 
que pour donner plus de lustre et plus d'autorité au sujet. 

La singularité du cas qui nous occupe tient au fait qu'aucun texte ne vient, à 
notre connaissance tout au moins, confirmer l’attribution de ce miracle au patron 
de Padoue, si bien que la tapisserie du Ronceray demeure le seul témoin d’une 
tradition qui n’eut pas d’écho et sans elle serait ignorée. 

Les deux archéologues qui se sont intéressés aux tapisseries du Ronceray ne 
s'accordent pas sur leur lieu d’origine. M. Marillier y verrait volontiers un travail 


1. La bibliographie que Léon de Kerval donne en appendice à son ouvrage, Sanéti Antonii de 
Padua vite due quarum altera hucusque inedita (Paris, 1904) permet un examen rapide de la littérature 
antonienne des xne et xiv® siècles, et complet si on y joint l’épitomé de Petrus de Natalibus, Catalogus 
santtorum, livre V, chap. CXI. Pour le xv® siècle on consultera de même Kerval, p. 176-177. Mombritius, 
qui €crivait vers 1475, n’ajoute rien au fonds légendaire connu jusqu’alors et dont le miracle que repré- 
sente la tapisserie est absent. Voir Sanéluarium seu vite sanctorum, éd. Monachi Solesmensis, Paris, 1910, 
t. I, p. 100-104. Telles étaient les sources que l’auteur de la tapisserie pouvait consulter. Les biographes 
postérieurs à ce temps n’attribuent pas davantage à saint Antoine le miracle qui nous occupe. On 
trouvera la bibliographie la plus complète des ouvrages publiés jusqu’à ce jour sur saint Antoine 
(162 numéros) dans B. Kleinschmidt, Antonius von Padua in Leben und Kunst, Kult und Volkstum (Dussel- 
dorf, 1931), p. XXIV-XXXI. Nous avons consulté, en outre : Legenda seu vita et miracula sanéti Antonii 
de Padua edita a P. M. Antonio Maria Josa (Bononiæ, 1883); Le dit de la vie de saint Antoine de Pade, éd. 
Ubald d’Alengon (Paris, 1904); Antonius von Padua, Festgabe zum 700 Todestag, éd. Erhard Schlund 
(Vienne, 1931). 

2. Voir K. Kunstle, Ikonographie der christlichen Kunst (Fribourg-en-Brisgau, 1926), t. II, p. 72-89; 
C. de Mandach, Saint Antoine de Padoue et l’art italien (Paris, 1899); B. Kleinschmidt, owvr. cit.; M. Van- 
dalle, Der hl. Antonius von Padua, Ein Beitrag zu seiner Ikonographie dans Franziskanische Studien, t. XVIII 
(Minster, 1931), p. 68-102. 
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de Touraine*, L. de Farcy une fabrication d’Arras ou de Paris’. J’ignore les 
arguments qui militent en faveur de ces attributions diverses et que leurs auteurs 
n’exposent pas. Le Musée des Gobelins reconnait sans hésitation dans les tapisseries 
du Ronceray un travail des Flandres*. Pour ceux chez qui cet avis n’emporterait 
pas la conviction, nous ajoutons ici une remarque. Dans la mesure où les sources litté- 
raires peuvent fournir une indication sur le lieu d’origine de ces tapisseries, c’est éga- 
lement les Flandres qu’elles indiquent. S’il est probable que l’auteur des tapisseries 
eut entre les mains le Promptuarium de Jean Hérolt, il est certain qu’il connut la Fleur 
des histoires. En effet, ce n’est qu’à cet ouvrage qu’il a pu emprunter l’anecdote du 
juif sacrilège mordu par son chien et celle de l’idole renversée par l’effet de l’Eucha- 
ristie*. Or la Fleur des histoires, ouvrage demeuré manuscrit, donc peu répandu, 
fut compilée pour un duc de Bourgogne et recopiée par les copistes de la cour ducale. 
La Flandre appartint à la maison de Bourgogne durant tout le xve siècle, et les 
ducs y tenaient souvent leur cour itinérante. Quand, au commencement du xvi° siècle, 
nous voyons un artisan mettre en œuvre deux épisodes tirés de la Fleur des histoires, 
nous sommes enclins à penser qu’il travaillait dans les anciennes possessions des 
ducs de Bourgogne, là où ces miracles avaient pu garder quelque popularité, et nous 
nous rappelons que les provinces flamandes avaient alors des métiers célèbres. 


Guy DE TERVARENT. 


1. Art. cit., légende des planches. 

2: Arte CI. De 149: 

3. Cela ressort de Vindication que le Musée a fait apposer sur un des deux panneaux qui lui 
appartiennent (figure 8, coin droit inférieur). On y lit : « L’idole », sujet de la tapisserie, et en dessous 
le mot « Flandres ». Ce renseignement m’a été confirmé par les notes que l’Administration du Musée 
a bien voulu ajouter au dos des photographies qu’elle m’a fait parvenir. 

+ 4. Une autre preuve encore de cette connaissance que l’auteur de la tapisserie avait de la Fleur 
des histoires. Le quatrain qu’il inscrit sous le miracle des abeilles commence par ce vers : 

Une femme au pays de Pourvence 

Aucun écrivain du moyen âge ne fait de la femme aux abeilles une Provençale et l’on serait porté 
à croire que le mot se trouve là pour la rime. Sans doute les besoins de la rime ont été ici déterminants, 
mais l’auteur n’a pas inventé au hasard. Le thème légendaire évoluant, le héros du miracle devient 
un prêtre, qui perd l’hostie dans une prairie, où les faucheurs la retrouvent, enchassée de cire par 
les abeilles. Or la Fleur des histoires, qui reprend cette version tardive, ajoute : « Ce miracle advint 
en Provence. » Voir ms. Bibliothèque Nationale, n° 58, fol. 125 v.; n° 299, fol. 146 v. et 147; n° 435, 
fol. 64 v.; n° 1834, fol. 98. Bibliothèque de l’Arsenal, n° 2048, fol. 198 v. British Museum, Royal 15 D V 
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UN NOUVEAU PORTRAIT 
DE JEAN CLOUET 


Mon lecteur prendra plaisir, j’espère, à voir offrir à sa curiosité un nouvel ouvrage 
de Jean Clouet, du vieux Clouet, père de François, qui, venu second de cette lignée 
célèbre, en confisqua longtemps toute la renommée. 

M. Bouchot, le premier, rompit le charme qui cachait le père derrière le fils, 
quand, ayant reconnu dans quelques crayons gardés à Chantilly les préparations 
des portraits en miniature qui sont au Cabinet de Paris, dans le manuscrit de la 
Guerre Gallique, les vraisemblances et les lumières tirées de ce soudain rapprochement 
lui firent augurer (vu l’époque, le style, le genre d’ouvrage) que la trace du premier 
Clouet était désormais retrouvée. Cela n’empécha pas, quand le manuscrit fut © 
reproduit pour la Société des Bibliophiles, l’auteur de la préface de rejeter bien loin 
cette ouverture, en alléguant que M. le duc d’Aumale, qui prêtait pour cette repro- 
duction un autre tome du même ouvrage, professait un avis contraire. Dans une 
monographie aussi solide que courte sur les Clouet, imprimée dans la Collection des 
Artistes célébres, Bouchot n’en publia pas moins son dire, que tout depuis a confirmé. 

Il faut savoir que le fondement solide de cette recherche consiste dans cent 
vingt-cinq portraits au crayon de Chantilly, qui dûment classés, triés, examinés, 
se révèlent tous d’une même main et tombent précisément dans le temps que Jean 
Clouet fleurit à la cour de France, soit de 1516 à 1540. La comparaison faite entre 
eux, il n’est pas malaisé de passer à celle de quelques-uns avec plusieurs peintures 
qu’ils ont servi à préparer et qui les reproduisent. L’identité du style, du faire et du 
genre de mérite s’aperçoit aisément entre le crayon et le tableau ; et quand plusieurs 
peintures, escortées de leur crayon, sont ensuite comparées entre elles, le travail 
fait entre les crayons d’une part, de l’autre entre chaque crayon et sa peinture, 
appuie cette comparaison dernière de lumières tout à fait décisives. De la sort, 
tableaux et crayons, une œuvre fortement liée, attestant un même peintre qu’on 
ne pouvait formellement reconnaître pour Jean Clouet, puisque seule la raison 
d’époque et d’importance l’en faisait croire auteur. Du moins, on était en droit 
de nommer ce maitre inconnu le présumé Jean Clouet. 
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C’est sous ce nom que, dans mon Histoire du portrait en France au XVI° siècle, 
achevée d’imprimer en 1926, où je déduis toutes ces raisons, je l’ai présenté a mes 
leéteurs. N’omettons pas, en plus des présomptions générales qui s’affrontaient alors, 
celle-ci : au nombre des crayons ainsi rassemblés est un portrait de Budé l’huma- 
niste. Or Budé lui-même, dans ses Adversaria, que cite feu Eugène de Budé dans la 
Revue Bleue de 1896, a déclaré que Clouet avait fait son portrait. En donnant mon 
livre au public, je faisais remarquer que si le jour venait où l’on fût certain que tous 
les portraits de Budé émanassent par voie de copie de l’original de Chantilly, on ne 
pourrait plus douter que Clouet fût auteur de cet original, et que les cent vingt- 
cinq dessins, avec les peintures qui vont ensemble, suivraient la même attribution. 
L'auteur de cette œuvre considérable ne serait plus présumé Jean Clouet, mais 
Jean Clouet dûment et formellement. 

Or, c’est fait. La recherche qu’on a menée en France et à l’étranger, il y a trois 
ans, des portraits de Budé pour le centenaire du Collège de France, a mis la chose 
hors de doute. On a sorti tout ce qu’on savait, et nous n’avons rien vu paraître que 
des copies (souvent grossières) de la peinture aujourd’hui perdue, à laquelle le crayon 
de Chantilly avait servi de préparation. Une de ces copies est à Versailles ; une autre 
était à Londres à M. Howorth; quantité d’autres leur font cortège. Quelques personnes 
qui me firent l’honneur de me consulter sur ces portraits, m’en apportèrent les 
photographies. Toutes invariablement rendaient le même original, à l’exception d’un 
seul conservé à Genève, jeune et barbu, intrépidement donné comme authentique, 
mais que le costume en retard de près d’un siècle met nécessairement hors de cause. 
Ainsi le crayon de Chantilly est formellement l’ouvrage de Clouet, et en conséquence 
le reste suit. 

Maintenant voici, pour nous tenir aux peintures, la liste des ouvrages désormais 
certains de Jean Clouet : 

1. Le petit François I‘ du Louvre. 

2. Le Dauphin François du Musée d'Anvers. 

3. Madame Charlotte, sa fille, enfant avec les mains. A M. Max Epstein, de 
Chicago. 

4. Le Duc de Guise, Claude de Lorraine, au Palais Pitti. 

5. Louis de Cleves, puiné de Nevers, au Musée de Bergame. 

6. Inconnu tenant les Œuvres de Pétrarque, château d’Hampton-Court. 

7. François I* à cheval, en petit, Musée des Offices à Florence. 

C’est à cette liste qu’une huitième pièce vient s’ajouter. Elle a été connue sur 
photographie seulement, et publiée avec toutes les réserves que cette circonstance 
imposait, par un chercheur à qui l’histoire du portrait en France à cette époque doit 
d’autres précieuses remarques, M. Gustave Lebel, dans un article paru ici même 
en juillet 1909. M. Lebel avait trouvé cette photographie dans un ouvrage de 
ee Ronald Gower, qui la tenait de la collection de lord Northbrook, vendue dans 
lintervalle. Au sortir de cette collection, il en suivait quelque temps la trace, puis 
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la perdait. Quel plus bel exemple de la nécessité qu’il y a de saisir au vol, pour les 
fixer, les renseignements les plus incomplets! Grâce à l’article de M. Lebel et à la 
reproduction qu’il donne, j’ai pu reconnaître dernièrement le tableau. Le baron 
Édouard de Rothschild, à qui il appartient, le conserve à l’hôtel Saint-Florentin. La 
photographie, cette fois prise sur la pièce même, m’ayant été obligeamment accordée, 
je la mets, sous les yeux de nos leéteurs. 

Elle est sûrement originale. Le crayon manque à Chantilly. Il n’y en a là que 
deux copies. L’une (n° 227 de mon catalogue) porte ces mots : la royne Madellaine 
descosse. D’après le faire d’un apprenti chargé de mettre au net les préparations 
de l’artiste, reconnu dans une autre pièce, j’ai cru devoir désigner comme émanée 
du même apprenti la seconde copie (n° 173), qui porte cette seule mention : an. et. sue 4. 
Une autre copie (n° 228) est a Florence. Enfin, le portrait se trouve reproduit quatre 
fois dans les albums ou recueils de seconde main du temps. 

C’est là surtout qu’il faut aller chercher les noms véritables des personnes, souvent 
brouillés dans les originaux, sur lesquels ils n’ont été inscrits qu’aprés. A cet égard, 
les recueils de seconde main sont généralement concordants. Quand ils se contre- 
disent, il y a des règles de préférence données à certains recueils d’une fidélité cons- 
tatée. Notre petite fille, nommée dans deux de ces recueils, Madame de Savoie, est : 
nommée sur le tableau Madame Charlotte. Mais le recueil Montmor de la Biblio- 
thèque d’Aix, qui fait autorité, et où elle porte le n° 6, la désigne, comme le 
crayon de Chantilly, pour Madame Madelayne. 

Ce n’est donc ni Marguerite, fille de François 1°", qui fut plus tard duchesse de 
Savoie, ni Charlotte, qui mourut à cinq ans, mais Madeleine, née le 10 août 1520, 
mariée à Jacques V roi d’ Ecosse, le 1° janvier 1536, morte à Edimbourg le 2 juillet 
suivant. Quant aux quatre ans que lui suppose la lettre du second crayon de Chan- 
tilly, rien n’oblige d’y croire, la main inconnue qui les lui donne ayant pu se 
tromper sur la date ou sur la personne. 

Louis DiIMIEr. 


FIG. I. — HULOT. ARSENAL DE BERLIN. FRONTON DU COTE SUD. 
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Staatl. Bildstelle. 
FIG. 2. — HULOT. LA SCULPTURE. CHARLOTTENBOURG. 


Les sculpteurs français qui 
travaillèrent à Berlin aux côtés 
d'André Schlüter, la personnalité 
artistique la plus géniale qui se soit 
manifestée dans l’Allemagne du 
Nord, au début du xvme® siècle, 
ont été jusqu'ici l’objet de moins de 
considération qu’ils ne le mérite- 
raient. Si leurs ouvrages ne peu- 
vent être mis au rang de ceux de 
Schlüter, qui font époque, ils sont 
toutefois remarquables par leur qua- 
lité, et présentent un vif intérêt du 
point de vue de l’histoire de l’art. 
Gurlitt, dans sa méritoire monogra- 
phie de Schlüter (1891), a déjà fait 


remarquer que le chef de l’école baroque à Berlin, à qui le roi récemment couronné 
avait confié l'édification de sa résidence, eut affaire à forte partie, en face des tenants des 
principes français classiques. Les nouvelles constructions, voisines l’une de l’autre, 
du Château et de l’Arsenal, édifié sur les plans de Blondel et achevé par de Bodt, 
semblaient être les deux symboles des directions artistiques divergentes qui se 
livraient résolument combat. Tandis que Frédéric Ier lui-même et son premier 
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ministre, le comte de Wartenberg, préféraient le style opulent de Schlüter, le goût 
francais, plus mesuré, trouvait une protectrice influente dans la personne de la reine 
Sophie-Charlotte qui, fort instruite, avait vécu en France durant sa jeunesse et se 
trouvait en relations avec la belle-sœur de Louis XIV, la duchesse d’Orléans. De là 
vient que dans son chateau de plaisance de Liitzenbourg, appelé plus tard Charlotten- 
bourg, dont la construction fut poursuivie sous la direction du Suédois Eosander, 
ce furent surtout des sculpteurs français qui furent chargés de la décoration des appar- 
tements. On peut établir, en règle générale, que partout où Jean de Bodt ou 
Jean-Frédéric Eosander von Gœthe dirigérent l’ouvrage d’architedture, les sculpteurs 
français fournirent des travaux décoratifs. Quels étaient donc ces sculpteurs ? 

Il est à peu près impossible d’indiquer de façon précise les auteurs des ouvrages 
plastiques considérables exécutés par les élèves de Schlüter, par exemple aux plafonds 
des luxueux appartements du château de Berlin, car, si de nombreux noms nous sont 
connus, aucun compte détaillé ne nous est parvenu. On peut, par contre, attribuer 
à coup sûr aux maîtres français une série d’intéressants travaux. Cet état de choses 
exceptionnel peut s’expliquer de deux façons. D’abord les artistes étrangers sont plus 
que les autres l’objet de l’attention de leurs contemporains : ce fut le cas de Jacopo 
de’ Barbari en Allemagne, du temps d’Albert Dürer, ou celui des Italiens à Fontai- 
nebleau ; en second lieu, le style des ouvrages français se distingue d’une façon si 
nette des ouvrages allemands, beaucoup plus nombreux, que l’on peut, à l’aide des 
documents anciens, et au cours d’un examen attentif des monuments conservés, 
déterminer d’une façon assez précise la part des maîtres français. Nous disposons à 
cet effet des notices qu’ont laissées deux écrivains du xvmi® siècle, Heinecken* et 
Nicolaï?, sur les artistes de Berlin, et dont la véracité, en ce qui concerne l’objet 
de notre étude, ne saurait être mise en doute. 

Parmi les maîtres dont nous allons parler, Guillaume Hulot doit être nommé 
en premier lieu, en raison du nombre et de l’importance de ses travaux. Ceux-ci 
présentent, de plus, un intérêt particulier, du fait que nous ne connaissons rien de 
ceux qu’il exécuta à Paris, avant d’être appelé à Berlin, et qu’il sera peut-être possible, 
désormais, de lui attribuer quelques sculptures en France. Dans les procès-verbaux 
de l’Académie Royale et dans les comptes des Bâtiments du Roi, apparaît un Hulot, 
sans prénom, qu’il faut peut-être identifier avec notre maitre. Ce qui est sûr, c’est 
que Guillaume Hulot, en 1685, épousa, dans la paroisse Saint-Hippolyte, Élisabeth 
Coustou, sœur des sculpteurs Nicolas et Guillaume aîné Coustou, et nièce d’ Antoine 
Coysevox. Il était, dès lors, qualifié de « sculpteur du roi ». Ces rapports de famille 
qui l’unissaient à des sculpteurs de renom donnent à croire que Hulot, lui aussi, 


1. K. H. von Heinecken, Nachrichten von Künstlern und Kunstsachen, Leipzig, 1768. | 

2. Fr. Nicolai, Nachrichten von den Baumeistern, Bildhauern, etc., Berlin et Stettin, 1786. Id. Beschreibung 
der Kgl. Residenzstadte Berlin und Potsdam, Berlin, 1786. ; 

3. Thieme-Becker, Kiinstlerlexikon, t. XVIII (1925); Lami, Dict. des Sculpteurs..... sous Lous XIV, 
Paris, 1906. 
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prit part aux travaux exécutés pour les batiments royaux. Hulot était un homme 
de plus de quarante ans lorsque, le 24 juillet 1700, il fut engagé comme sculpteur 
de la cour, à Berlin, par Frédéric III, alors prince-éleéteur, avec un salaire de 700 tha- 
lers!. Un autre document? nous apprend que l’atelier de Hulot se trouvait sur le 
Friedrichswerder, prés du pont dit Jungfernbriicke. L’élévation de ses appointe- 
ments nous montre que Hulot 
était le sculpteur le plus estimé 
aprés Schliiter qui, lui, recevait 
1.200 thalers. La commande qui 
lui fut faite pour la décoration 
de la façade de l’Arsenal, par 
son importance et son ampleur, 
ne le cédait en rien aux célébres 
Masques de Guerriers mourants de 
Schlüter, à l’intérieur de l’édi- 
fice, et aux casques du même 
maître qui décoraient les clefs 
de voûte des façades. 

Les sources anciennes sont 
unanimes à nous présenter Hulot 
comme l’exécuteur des quatre 
statues allégoriques : la Méca- 
nique, la Géométrie, l’Arithmétique 
et la Pyrotechnie, qui gardent 
l'entrée principale de l’Arsenal. 
Il est à remarquer que presque 
toutes les sculptures de l’Arsenal 
ont subi diverses réparations; 
c’est ainsi que, dès 1775, les 
parties inférieures des statues en 
question ont été renouvelées. Ces 
restaurations ont, d’ailleurs, été 
faites avec soin, de sorte que, dans 
l’ensemble, le caractère du style original est encore reconnaissable. Ces quatre grandes 
statues de grès doivent peut-être une partie de leur lourdeur et de leur rythme aux restau- 
rations qu’elles ont subies : en tout cas, elles ne sont pas au nombre des travaux les plus 
satisfaisants de Hulot, dont elles reflètent le tempérament original de façon incomplète. 
Les corps pesants de ces femmes, plus grandes que nature, transparaissent sous des 
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FIG, 3. CHARPENTIER. PORTAIL DE LA FORTUNE, AU CHATEAU DE POTSDAM, 
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1. Le document se trouve aux Archives de la Maison de Brandebourg et de Prusse, 
Rep. XX (Personalia). 


2. Archives d’État de Prusse, Rep. IX E 161, fasc 1. 
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draperies négligemment jetées. Ce vêtement qui, d’une figure à l’autre, laisse plus 
ou moins à nu le haut du corps ou les jambes, est disposé en petits plis multipliés, 
comme s’il était fait d’une étoffe très mince; en maints endroits, les plis sont rassem- 
blés en volumineux paquets. L’attitude et le drapé des figures, la position noncha- 
lante des jambes, la forte saillie des hanches nous rappellent la Vierge de Coysevox, 


FIG, 4. — CHARPENTIER. LE PRINTEMPS. ESCALIER CENTRAL, FIG. 5. — CHARPENTIER. ENFANTS FIGURANT L'AUTOMNE. 
A CHARLOTTENBOURG. ESCALIER CENTRAL, A CHARLOTTENBOURG. 


a Saint-Nizier de Lyon, et par là, se fortifie l’impression que Hulot était un élève 
de ce maitre. En tout cas, il ne lui a emprunté que la majesté de ses ouvrages, et 
non pas leur tendresse particulière; celle-ci fait défaut aux allégories de l’Arsenal, 
au point qu’on a soupçonné Hulot d’avoir exécuté ces sculptures d’après des dessins 
du peintre suisse Joseph Werner, le directeur de l’Académie des Beaux-Arts nouvel- 
lement fondée à Berlin, personnage dont la situation, au demeurant, ne saurait être 
comparée à celle de Lebrun à Paris. 

Le grand portail, conçu sur le modèle de celui du Louvre, fut orné par Hulot 
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de sculptures d’un style très voisin des précédentes. Au-dessus de l'arc, flanquant 
les armes royales, se trouvent deux figures en relief de femmes assises, la Renommée 
et la Victoire, tout à fait dans la manière de Hulot. Les qualités de l’artiste appa- 
raissent ici plus purement que dans les statues allégoriques : voyez la structure 
massive du corps sur lequel s’applique le drapé, en petits plis tumultueux, surtout sur 
le ventre, les grandes mais souples mains, les têtes fières et graves, érigées sur un 
cou d’une puissante structure. L'adaptation des figures ailées posant une main sur 


FIG. 6. — HULOT. GROUPE DE DIANE ET ENDYMION, ; FIG. 7. — HULOT. GROUPE DE VENUS ET LES GRACES, 
A CHARLOTTENBOURG. A CHARLOTTENBOURG. 


les armoiries, à l’arc qui les soutient, l’harmonie qui les unit aux drapeaux placés 
derrière elles, tout cela est fort adroit et fait preuve d’une profonde entente de l’art 
du relief. Au-dessous, le médaillon de bronze à l’effigie de Frédéric Ier, flanqué des 
aigles de Jupiter, est signalé en des documents de 1706 comme un ouvrage de Hulot 1. 
D’après ces textes, c’est Johann Jacobi qui exécuta le gros œuvre du médaillon en 
question. Ce praticien, lors de la fonte de la Statue de Louis XIV, par Girardon, avait 
été, à Paris, l’élève du fondeur Keller; à Berlin, il avait fondu, entre autres, la Statue 
équestre du grand Prince-Electeur, par Schlüter. Mais c’est à Hulot que fut confiée la 
ciselure définitive. Il va de soi que c’est à ce maître que l’on doit le modèle livré à 


I. D. Joseph, Vom Brustbild Friedrichs I. am Zeughaüse in Berlin. (Mitteilungen d. Vereins f. d. Gesch. 
Berlins, XII, 1895), p. 63. Les originaux se trouvent aux Archives d’État de Prusse, Rep. XXI, 1914 
( Fortification) . 
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la fonte : le médaillon est conforme au style de Hulot. Le buste forme, avec la téte 
du roi et l’€norme perruque que son dos un peu voûté lui avait fait adopter, un ensemble 
d’un contour simple et peu mouvementé. Cette composition pesante rappelle l’art 
de Nicolas Coustou, le beau-frère de Hulot, par exemple dans le buste du marquis 
d@’ Argenson, à Versailles, où l’on trouve le même traitement monotone de la perruque. 
Une ancienne description de Berlin’ rapporte que ce médaillon fut jadis doré avec 


FIG. 8. — DUBUT. L'ASIE. CHATEAU DE BERLIN. GRANDE GALERIE. 


de «lor de ducat » et donne le nom de l’orfèvre qui exécuta ce travail : Thile. 

Au fronton de la même façade de l’Arsenal se trouve un grand relief de pierre, 
indubitablement de la main de Hulot, où ce dernier se révèle dans la composition 
un maître excellent. La Minerve assise sur un amoncellement d’engins guerriers 
appartient au rude type de femme qui nous est connu par maint autre exemple. 
Elle se tourne vers Vulcain, assis un peu plus bas, a gauche, qui lui fait présenter 
de nouvelles armes par un de ses aides. Plus à gauche, a l’arrière-plan, on voit deux 
forgerons musculeux qui, dans l’atelier de Vulcain, frappent sur une enclume avec 
de pesants marteaux, tandis que, dans l’écoinçon, des enfants s’emploient au même 
travail. Comme on le voit, c’est non seulement le choix des objets, mais le raccourci 
de la perspective picturale qui ont été mis en ceuvre dans cette composition. Dans 


1. Manuscrit de Beckmann, dans la Bibliothek des Magistrats, à Berlin, vol. III, p. 119. 
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la partie droite, Bellone, déesse de la guerre, tient compagnie à Minerve; elle porte 
un flambeau renversé et brandit une épée, tandis qu’au premier plan un guerrier 
agenouillé met le feu à un mortier. Du même côté apparaissent, à l’arrière-plan, 
plusieurs hommes nus, dont l’un lance une grenade, et deux enfants dans l’écoin- 
con du fronton. La facture des hommes nus est, du point de vue artistique, d’un 
intérêt particulier; ils correspondent aux formes dures, aux visages sévères, à la 
rudesse amazonienne des femmes. Les corps des enfants eux-mêmes sont plus vigou- 
reux que tendres ou aimables. 

Les deux trophées, avec des figures de Renommées, sur le fronton est de Arsenal, 
vers la Sprée, sont fort proches de l’art de Hulot, mais ils s’en écartent toutefois par le 
modelé et le rendu du drapé. Il faut donc les attribuer à un autre auteur, demeuré 
inconnu. Ce qu’il a de commun avec Hulot vient de ce que tous deux ont 
eu pour modèle Coysevox : ce dernier exerça la plus grande influence sur les sculp- 
teurs français qui travaillèrent à Berlin. Il suffit de rappeler, en présence de ces 
trophées, la Renommée de Coysevox, au Jardin des Tuileries (1700-1702), ou bien, 
en regard des figures d’Hercule du fronton est, la Garonne du parterre d’eau, à Ver- 
sailles, pour s’en convaincre. 

Quant à la statue de marbre de Frédéric Ier, à l’Académie des Beaux-Arts de 
Prusse, dont le modèle de plâtre se trouve au Musée Hohenzollern, dans le palais 
de Monbijou, l'influence d’un ouvrage de Coysevox est si évidente qu’elle ne peut 
être mise en doute par personne. Je pense à la statue de bronze de Louis XIV, 
exécutée en 1689 pour l’Hôtel de Ville, qui se trouve aujourd’hui dans la cour du 
Musée Carnavalet, à Paris. L’attitude paisible, aisée, de la figure, le mouvement de 
la tête vers la droite, l’arrangement de la perruque et même de la draperie sur les 
épaules, tout est conforme au modèle; toutefois, le parti général, avec le geste ouvert 
de la main tendue, a été modifié par le maître de la statue de Berlin, vraisemblable- 
ment parce qu'il suivait en cela les prescriptions de son patron. Il est remarquable, en 
effet, qu’on trouve également dans la statue de bronze de Frédéric, fondue par Jacobi, 
d’après le modèle de Schlüter, et actuellement à Koenigsberg, en Prusse, le motif 
du sceptre posé sur le casque. On en conclura, sans trop s’avancer, que Schlüter et 
artiste français inconnu furent mis en concurrence; le modèle français serait donc 
contemporain de la statue de bronze, laquelle fut fondue en 1697. Il est surprenant 
que le nom de l’artiste qui reçut une commande de cette importance, ne nous soit 
point parvenu. Des raisons historiques nous font penser à Hulot, mais la facture des 
plis sur la hanche droite, dont Coysevox ne fournissait pas le modèle, est beaucoup 
plus plastique, dans le sens cubique, que les autres travaux de Hulot dont nous avons 
parlé. | 
L'idée que nous ont donnée de l’art de Hulot les sculptures de l’Arsenal, se 
trouve enrichie par l'attribution qu’on peut lui faire des décorations de stuc qui sur- 
montent le chambranle de l’ancienne salle d’audience de Frédéric Ier à Charlot- 
tenbourg, la résidence de sa femme, la reine Sophie-Charlotte. Là sont assises, le dos 
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tourné aux quatre angles de la voûte, huit figures féminines, allégories des Beaux-Arts, 
chacune accompagnée d’un putto. Les corps pesants, souplement modelés, les profils 
nettement découpés, les petits plis sans plasticité des vêtements présentent une ana- 
logie indubitable avec les figures assises, dans une attitude correspondante, du 
portail principal de l’Arsenal. De même, le putto qui dessine aux pieds de la Sculpture, 
peut fort bien être comparé au jeune garçon qui, à l’angle gauche du fronton prin- 
cipal de l’Arsenal, est assis sur un escabeau et tient un marteau. Le rapport de ces 
ouvrages avec les travaux de 
Hulot pour la façade de l’Ar- 
senal est encore marqué par 
l'exécution identique de la cou- 
ronne qui, à droite de la Sculp- 
ture, surmonte les initiales de 
Sophie-Charlotte, et de celle qui 
somme les armoiries du portail 
de l’Arsenal. À Charlottenbourg 
on voit encore plusieurs reliefs 
décoratifs qui nous montrent 
le sculpteur sous un aspect plus 
aimable. Ils se trouvent dans la 
pièce qui réunit le château à 
POrangerie, et qui sert aujour- 
d’hui de passage vers le parc. 
D’après Nicolai, ce sont la des 
ouvrages de Hulot. 

Que cette attribution soit 
exacte en ce qui concerne la Tor- 


Staatl. Bildstelle. 
letie de Vénus, le type caractéris- 16. 9. — HULOT. MÉDAILLON DE BRONZE DE FREDERIG 1° AVEC LA GLOIRE 


tique des figures féminines de ce ET LA VICTOIRE. ARSENAL DE BERLIN. 


relief ne permet point d’en dou- 

ter. Vénus et les Grâces sont douées de cette gravité, habituelle à Hulot, qui convient fort 
peu à un thème gracieux. Des détails comme l’arrangement de la touffe des cheveux 
qui retombe sur l’épaule, que l’on retrouve sur la statue de marbre de Marie-Adélaïde 
de Savoie en Diane, par Coysevox, au Louvre, confirment notre sentiment. Hulot 
se montre d'habitude fort adroit dans la composition : L’ Amour, dont les traits gisent 
sur le sol, tend une couronne a sa mére, qui est assise sur un siége, et tient sur ses genoux 
une conque remplie d’eau parfumée. Celle des Graces qui se tient derriére elle est 
en train de coiffer les longs cheveux de Vénus, tandis que celle qui se trouve a gauche 
les lisse à l’aide d’un peigne et, en même temps, de son autre main, choisit des roses 
sur une petite table ronde. La troisième, que l’on voit peu, apprête une parure pour 
la déesse. Les colombes qui lui sont consacrées occupent l’arrière-plan de leurs ailes 


ee EEUU EEUU UES EEE! 
112 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


éployées. Un autre relief, le Jugement de Paris, nous offre également les caractéristiques 
de formes et de composition qui appartiennent 4 Hulot. Paris, assis au centre, offre 
la pomme à Vénus qui, accompagnée de l’Amour, occupe le côté droit de la scène. 
Junon, avec le paon, est au premier plan, à gauche. Au fond, l’on distingue le haut 
du corps de Minerve en armes, avec le casque et la lance, et la tête de Mercure coiffé 
du pétase ailé. 

Le troisième relief de ce genre : la Lune et Endymion, avec ses figures élégantes et 
le style de la draperie, quelque peu influencé par Schlüter, est si loin de l’art de 
Hulot, tel que nous le connaissons, qu’il nous faut, en cette occurrence, révoquer en 
doute les renseignements que nous fournissent les sources anciennes. Ceci s’applique, 
en particulier, au médaillon de Frédéric Ier, encadré d’une couronne qui décore la 
même pièce, mais qui diffère beaucoup, dans le détail, du médaillon de bronze de 
Arsenal, dû assurément à Hulot. D’ailleurs, il y a une parenté fort étroite entre le 
style de la Lune et Endymion, et celui de deux autres reliefs plus grands, de forme 
rectangulaire, placés au-dessus de l’escalier de marbre, au château de Berlin, et dont 
il y a des reproductions à Charlottenburg. Ils appartiennent, avec quatre autres, 
de même format et de l’école de Schlüter, à un cycle qui illustre de façon allégorique 
les travaux du souverain. Cet ensemble était peut-être destiné par Eosander à 
orner la partie du chateau de Berlin qu’il venait de construire t, 

Le second en importance, parmi les sculpteurs français de la cour de Frédéric Ier, 
est René Charpentier, né en 1680 à Cuillé (Mayenne) et mort à Paris en 1723°. D’après 
Mariette *, il travailla au tombeau de Girardon, et sur la commande de ce dernier, 
dessina le cabinet du maître pour la publication bien connue des gravures sur cuivre. 
En 1698, il obtint le premier prix de sculpture de la vieille École académique de Paris; 
entre 1705 et 1710, il est à Berlin et travaille surtout sous la direction de de Bodt. 
De retour à Paris, il est reçu à l’Académie, en 1713, et jusqu’à sa mort il achève, 
pour les châteaux royaux et plusieurs églises, nombre d’autres ouvrages, surtout 
décoratifs, auxquels on n’a jusqu'ici accordé que peu d’attention. Les anciennes 
sources allemandes ne concernent qu’une seule œuvre certaine de Charpentier, 
exécutées durant son séjour dans la résidence prussienne : les trophées du portail 
construit par de Bodt dans la cour d’honneur du château, en face de l’église Saint- 
Nicolas de Potsdam. La décoration, dont nous présentons un détail, consiste en des 
amoncellements tourmentés d’armes, de drapeaux, de boucliers, de palmes, d’aiglès et 
surtout en putti, fort différents de ceux de Hulot, et qui peuvent servir d’éléments de 
comparaison pour l’attribution d’ouvrages analogues. I] me semble que les sculptures 
de style français que l’on voit dans l’ancienne cage d’escalier de Charlottenburg sont 
du méme artiste qui a décoré le portail de Potsdam. Elles comprennent des termes des 


1. À. Geyer, Hohenzollern-Fahrbuch, 1897, p. 17 et 18; W. Boeck, Studien über Schlüter als Bildhauer, 
Jahrbuch der preuss. (Kunstsammlungen, LIV, 1933, p. 57 et 60.) 

2. Thieme-Becker, Kiinstlerlexikon, t. VI (1912), et Lami, op. cit. 

3. Abecedario, I, Paris, 1851-1853. 
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FIG. 10. — L’ARSENAL DE BERLIN. FRONTON DU COTE EST, 


Quatre Saisons, dans les angles de la voûte, à l’intersection du plan carré et du plafond 
circulaire; des groupes de deux enfants chacun, désignant les Saisons, entre les arcs 
des fenêtres en demi-cercle; des guirlandes de fleurs et de fruits qui unissent les figures 
séparées, et des vases placés entre les retombées des arcs. Plus loin se trouvent, 
au-dessous du chambranle principal, sur les fenêtres et les portes, d’autres groupes en 
relief de trois et de quatre enfants jouant de divers instruments de musique, et un 
riche décor méplat, représentant des trophées, dans les espaces qui s’étendent sous 
la voûte de l’escalier. 

Les enfants de Charpentier ne sont, eux aussi, rien moins que gracieux et délicats ; 
moins compacts et vigoureux que ceux de Hulot, mais bien en chair, leurs visages 
pleins et voluptueux respirent un mol bien-être. Ces genoux grassouillets, ces mollets 
potelés, séparés du pied par un pli profond, se retrouvent sur le garçon placé à gauche, 
sur le portail de Potsdam, et sur celui de droite, à Charlottenburg; les draperies jetées 
sur les jambes, les mains larges et épaisses concordent aussi, de telle façon que l’attri- 
bution ne peut guère soulever de contradiction. Ajoutons que tout le caractère des 
décorations de la cage d’escalier trahit une influence générale de Girardon. L’expres- 
sion joviale des jeunes termes couronnés rappelle, plus que les sérieuses créations 
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de Coysevox, les personnages arcadiens de Girardon, par exemple, le ravissant relief 
de plomb du Bain des Nymphes, à Versailles; de même, le terme de l’Hiver fait penser 
à la statue de marbre que Girardon exécuta pour Versailles d’après un dessin de 
Lebrun, tandis que les guirlandes, d’une facture si fine, rappellent celles de la 
Galerie d’Apollon, au Louvre, où Girardon travailla avec Marsy et Regnaudin, qui 
sont tenues également par des figures couronnées (Bacchus et Siléne). Ces travaux nous 
font souscrire volontiers à l’opinion de Mariette 
sur Charpentier, qu’il connaissait bien : «Il 
joignait à beaucoup de talent dans son art 
une grande probité et une piété singulière. » 
Le même auteur ajoute ce trait : « Il dessi- 
noit, en effet, avec assez de facilité. Il aimoit 
passionnément les ouvrages de Piètre Testa. » 
Lorsque Schlüter, à la suite de son échec, 
lors de la construction de la « Tour de la 
Monnaie » au Lustgarten, près du château 
royal, eut résigné, en 1706, la direction des 
bâtiments, et qu’Eosander lui eut succédé, 
des artistes français furent encore appelés à 
décorer la partie occidentale du château de 
Berlin. Un des appartements principaux de 
ce «nouveau chateau », la galerie, était conçu 
à l’instar de la Galerie d’Apollon, et c’est 
précisément dans cet appartement qu’un 
maître d’origine française exécuta en stuc les 
grands groupes de l’Europe et de l’Asie, au 
centre du long côté méridional, au-dessus du 

chambranle. 
La comparaison qu’on en peut faire avec 
SPAS les stucs des chateaux bavarois de Schleiss- 
FIG. II, — HULOT. L’ARITHMETIQUE. PORTAIL heim et de Nymphenbourg, et surtout ceux 

DE L ARSENAL DE BERLIN. 

de la salle de la Badenbourg, nous permet 
d'affirmer que c’est Charles-Claude Dubut' qui accomplit les ouvrages en 
question au château de Berlin. Cet artiste, né à Paris vers 1687, et mort à Munich 
en 1742, est connu comme sculpteur, stucateur, fondeur de plomb, modeleur de cire 
et enfin, à la suite des récentes recherches de R. Verres?, comme médailleur. On ne 
sait rien des travaux qu’il exécuta à Paris, on ignore aussi de qui il fut l'élève, mais 


_ 1, Thieme-Becker, Kiinstlerlexikon, t. X (1914) ; L. Dussieux, Les Artistes Srangais à l’étranger, 
Paris, 1856, p. 22 et 89 ; Lami, Dictionnaire des Sculpteurs... au XVIIIe siècle, 1910, t. I ; Führer durch das 
Schlossmuseum, Berlin, p. 15. 


2. Kwet Wachsarbeiten des alteren Dubuts, Der Kunstwanderer, septembre 1932, p. 323. 
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on sait qu'il travailla successivement à Rome, à Berlin, à Dresde et enfin à 
Munich, depuis 1716. C’est à Berlin qu’à la fin de 1711, naquit son fils Frédéric- 
Guillaume, qui devint, par la suite, un sculpteur réputé. D’autre part, nous possé- 
dons une gravure de J.-J. Haïd, reproduisant un portrait de Dubut d’après Antoine 
Pesne, alors peintre de la cour, à Berlin. 

Dubut se distingue des artistes français 
dont il a été question jusqu'ici, en ce qu’il a 
abandonné d’assez bonne heure le style 
classique pour s’adapter à l’art des pays où 
il vivait. C’est ainsi qu’en présence de ses 
figures de la galerie du château de Berlin, nous 
nous apercevons aisément qu’à l’encontre de 
Hulot et de Charpentier, il ne se posa pas 
en adversaire, pour ainsi dire, de Schlüter et 
de ses compagnons, mais qu’il se laissa toucher 
par le style plus libre et plus sauvage des 
maîtres allemands. Avant tout, il fait sienne 
cette audace des mouvements projetés dans 
l’espace, par exemple dans l’Asie assise ou 
dans le cheval cabré de l’Europe, représentée 
debout, un peu à gauche de celle-ci. Le style 
des draperies de Dubut dans ces figures est 
aussi assez particulier, mélange de la tradition 
française et du goût des effets aériens, qui 
malgré quelque dureté et quelque sécheresse 
n’est pas dépourvu d'élégance. Si ces travaux, 
avec leur profusion de détails, sont sans doute 
intéressants et pleins de charme, ils ne 
justifient pas complètement, pour autant, 
l'impression favorable que donnent les por- 


1 1 is] FIG. 12. — SCULPTEUR FRANÇAIS INCONNU. 
traits de cire de Dubut, mais ils nous le Sp gaa a elas pe na ne 
montrent assez routinier et doué de plus FRÉDÉRIC I°T DE PRUSSE. 


x se (Académie des Beaux-Arts, Berlin.) 
d’adresse que de caractère. D’ailleurs les 


groupes de l'Afrique et de l'Amérique, en face, sur le côté nord de la salle, sont 
d’une faGure beaucoup plus rude, de sorte qu’il est difficile de désigner Dubut comme 
leur auteur. L’éclairage est à cet endroit si défavorable, que l’on s’explique pourquoi 
il fut fait appel à de moindres talents. Quant au nombre des figures et à leur 
conception, les deux parties du monde les plus « sombres » sont plus remarquables 
que celles qu’a créées Dubut, car on y voit des indigènes aux prises avec des animaux 
sauvages et environnés de toutes sortes de produits coloniaux. 

Si nous embrassons une dernière fois, d’un coup d’œil, l’ensemble de la produétion 
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de la demi-douzaine de sculpteurs français qui travaillérent à la cour de Frédéric Ier 
de Prusse, nous pouvons en retirer une idée assez exacte de la plastique classique a 
l’époque de Louis XIV. Sous le règne du grand prince-électeur, les arts, à la cour de 
Berlin, s’étaient orientés vers le goût hollandais. Sous son successeur, le style français 
acquiert une importance décisive dans tous les domaines. Frédéric-Guillaume Ier, 
par contre, le roi-soldat, était indifférent aux questions artistiques, de sorte que sous 
son règne l’activité des sculpteurs français ne se poursuivit guère. C’est Frédéric 
le Grand qui suscita une nouvelle floraison de l’art français à la cour royale de Prusse; 
c’est lui qui fit de vastes commandes aux sculpteurs français; c’est à lui que l’on doit 
en Allemagne la célébrité des frères Lambert, Sigisbert et François-Gaspard Adam. 


WILHELM BOECK. 


INGRES PORTRAITISTE DES GATTEAUX 
ET DE M. DE NORVINS 


3 N étudiant aux meilleures sources les portraits dessinés par Ingres : au Louvre, 

à l’École des Beaux-Arts, dans le livre de Lapauze, on se trouve en présence 
d’un certain nombre d’ceuvres médiocres, qui feraient conclure à une série de défail- 
lances réparties aux plus belles époques de l’activité du maître. Mais un examen 
attentif montre, ainsi qu’il arrive pour Van Dyck, que les graveurs qui reproduisirent 
les portraits d’Ingres : les Fontana, les Vercollier, les Dien, les Calamatta, suscitérent 
quelques malentendus. 

En voici un exemple : Henry Lapauze, dans son trés bel ouvrage consacré au 
maître de Montauban, reproduit un portrait dessiné de M. de Norvins, daté de 
1811 2, ce Norvins, directeur de la Police de Rome, dont le magnifique portrait peint 
est passé de la collection Degas à la National Gallery de Londres. « Ce beau dessin, 
dit Lapauze, fut remis à l’École des Beaux-Arts par Mme André, en souvenir de son 
mari. » Or la faGture en est dure, maladroite, et la signature est, en somme, ce qu’on 
y voit de plus réussi. Une lithographie de Muret, a la Bibliothéque Nationale, 
rend trait pour trait le méme dessin, avec tous ses défauts. 

Or, en consultant le catalogue de la vente L. de Mongermont, en 1919, nous 
voyons reproduit un portrait de Norvins qui, celui-là, offre tous les caractères de 
l'exécution ingresque. La comparaison qu’on en peut faire avec celui de l’École des 
Beaux-Arts ne laisse subsister aucun doute : c’est le dessin Mongermont qui est l’ori- 
ginal, tout en n’étant pas un des plus heureux du maitre. Le graveur, en recopiant 
ce portrait, ne s’est pas donné la peine de l’inverser sur la pierre. Le dessin de l’École 
des Beaux-Arts, qui n’est qu’une copie de la lithographie, se trouve donc dans le 
sens d’une contre-épreuve du dessin reproduit. La lithographie montre la même 
disposition inversée, et la plupart de ses tailles sont dans le sens d’une contre- 


1. Henry Lapauze. Ingres, sa vie, ses œuvres, d’après des documents inédits, Paris, 1911. 
2. Lapauze donne la date de 1815, petite erreur matérielle. Le dessin en question est conservé 


à l’École des Beaux-Arts. 
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épreuve; celles qui indiquent l’ombre du chien assis sur son maitre sont particulière- 
ment maladroites. 
Au Louvre, parmi le legs Gatteaux', se trouvent trois dessins représentant 
M. Gatteaux, M™e Gatteaux et leur fils. Chacun d’eux a été gravé par Dien. Dela- 
borde nous apprend?qu’Ingres groupa les gravures de Dien, qui représentent la 
famille Gatteaux, en y ajou- 
tant Mlle Paméla de Gar- 
danne, depuis M™e Brame, 
et à l’arrière-plan Mme An- 
frye. D’après Magimel, ce 
groupement daterait de 1830, 
tandis que Lapauze donne 
comme date 1850, en avan- 
çant que les gravures de Dien 
sont postérieures à 1830. Dien 
n’a probablement reproduit 
que le buste jusqu’à mi- 
jambes d’un dessin disparu ?. 
En effet, le dessin de 
famille montre Gatteaux fils, 
le bras droit nonchalamment 
appuyé sur le dossier de la 
chaise, le gauche retombant, 
un chapeau a la main; la 
pose de la tête est commandée 
par ce double mouvement 
des bras : le tout reproduit une 
de ces attitudes naturelles et 
prises sur le vif, qu’Ingres 
affectionnait dans ses por- 
ot Bune, traits. Il n’aurait certaine- 
FIG. 1. — INGRES. M™° GATTEAUX. (Musée du Louvre. Copie.) ment pas imaginé ce MOuUVE- 
ment plusieurs années après. 
Dien a donc recopié la tête de Gatteaux fils et a arrangé le buste, avec peu d’esprit 


1. Lapauze (op. cit.) donne les portraits de Mme Gatteaux (p. 245), de M. E. Gatteaux (p. 307), 
et la famille Gatteaux (p. 409). 

2. Le renseignement de Delaborde sur l'exécution du dessin familial est un peu sommaire. Cette 
feuille, qui appartenait à M. Paul Brame, serait maintenant à l'étranger. Elle serait faite d’un assem- 
blage des trois gravures de Dien, Ingres ayant dessiné le reste au crayon. Un examen à la loupe de la 
reproduction confirme cette opinion, quant à M. et Mme Gatteaux; mais la seule gravure de Dien 
connue de nous représentant Édouard Gatteaux ne comprend qu’un buste, dont la tête même semble 
différer légèrement de celle du dessin familial. 
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du reste, sans amorcer le mouvement des bras, qui n’aurait plus eu de raison d’être 
en l’absence du dossier de la chaise et du chapeau. 

Les dessins de M. et de Mme Gatteaux, au Louvre, ne présentent ni la géométrie 
incisive et spirituelle des plis des vêtements, ni l’exécution souple et variée de la 
chevelure, ni l'accent posé de verve devant la nature, habituels au portraitiste. Ces 
dessins étant datés de 1825 
et 1828, Ingres serait re- 
tombé, à trois ans de dis- 
tance, dans des médiocrités 
identiques, telles que les 
traits si mous des fonds, 
peu vraisemblables chez 
lui. Le pan droit de la 
redingote de Gatteaux, les 
cheveux sont particulière- 
ment mal traités. Le dessin 
de Gatteaux fils est le plus 
faible des trois. Le modelé 
des joues, par tailles croi- 
sées, est assez vulgaire et = 
nese rencontre dans aucun + rm 
autre dessin d’Ingres. : à 

La Gazette des Beaux- 
Arts de 1871, dans un 
article de Duplessis, inti- 
tulé « Le cabinet Gat- 
teaux », nous donne la clé 
du mystère. Il y est ques- 
tion de l’incendie de la 
maison de Gatteaux pen- 
dant la Commune : « Les | Phot. 
admirables portraits des- FIG. 2. — M. GATTEAUX. (Musée du Louvre. Copie.) 
sinés de Gatteaux père et 
mère, dont Dien a gravé le fac-similé fidèle, et deux portraits de Gatteaux fils ont péri. » 

Gatteaux, ami intime d’Ingres, avait mis à sa disposition, à une époque où il ne 
trouvait pas d’atelier à sa convenance, celui qu’il possédait à l’étage supérieur de sa 
maison, et c’est là que fut exécutée l’Apothéose de Napoléon, plafond qui fut détruit à 
l'hôtel de ville, le lendemain du jour où la collection de M. Gatteaux était elle-même 
anéantie. 

Deux tableaux d’Ingres disparurent ainsi : son deuxième prix de Rome, au grand 
concours de 1800, à l’École des Beaux-Arts : Antiochus renvoyant à Scipion son fils, qui 
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Giraudon. 
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FIG. 3. — INGRES. ÉDOUARD GATTEAUX. 
(Musée du Louvre. Copie.) 


FIG. 5. — INGRES. M. DE NORVINS. (Original.) 


Phot. Bulloz. 
FIG. 4. — INGRES. ÉDOUARD GATTEAUX. 
(Gravé par Dien.) 


FIG. 6. — INGRES. M. DE NORVINS. 
(Copie à l’École des Beaux-Arts.) 
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; Phot. Bulloz. 
FIG. 7. — INGRES. LA FAMILLE GATTEAUX. 


avait été fait prisonnier *, et une charmante esquisse peinte : Un Enfant endormi, étude 
destinée a une « Sainte Famille » projetée, dont la composition transformée est 
devenue la Vierge a l’ Hostie. 

Un certain nombre de dessins classés dans des portefeuilles furent miraculeuse- 
ment préservés, mais ceux qui étaient encadrés et accrochés au mur furent brûlés. 
Parmi ceux-ci se trouvaient une centaine d’études dessinées par Ingres pour Romulus 
vainqueur d’Acron, pour Virgile lisant I’ Enéide, pour les vitraux de la chapelle Saint- 
Ferdinand, pour l’Age d’ Or et pour le Portrait du duc d’ Orléans. 

Il est assez naturel que des copies aient remplacé les originaux dans les cartons 
de Gatteaux. Or Ingres était alors mort depuis trois ans, et nous connaissons trop 
sa façon de se recopier — voyez, par exemple, La famille Forestier, dont une réplique 
est à Montauban — pour croire qu’il se soit trahi à ce point par des copies antérieures 
à l’incendie. 

Il faut donc conclure que les trois dessins du Louvre sont de simples copies 


1. Lapauze, op. cit., p. 33. 
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dues probablement à Dien, et que le dessin de Norvins, à l’École des Beaux-Arts, 
est une copie de la lithographie de Muret. 

Enfin, dans la même série du Louvre, nous signalerons : un portrait de M. Tho- 
megnex, qui semble être une copie de celui que reproduit Lapauze (p. 210), apparte- 
nant à M. Pictet, et un Wu avec cette dédicace : « Ingres à Calamatta », où nous 
voyons bien des défauts qui ne sont pas de ceux que l’on relève parfois dans ses 
dessins. 

Aucun œil exercé, sauf dans le cas de copies, ne saurait confondre de faux et de 
vrais dessins du maître, car aucun de ses nombreux élèves, aucun contemporain n’a 
pu s’approprier sa technique, si ardue, de la mine de plomb. 

Quelques lignes extraites de la correspondance de David d’Angers au peintre 
Louis Dupré pourraient nous abuser sur ce point : « Pour toi, mon ami, qui fais 
aussi bien qu’Ingres les portraits dessinés, que ce que les Anglais lui ont dit te serve 
de règle. Plusieurs Anglais ont engagé Ingres à venir à Londres en l’assurant qu’en 
moins de cinq années il pourrait faire sa fortune seulement avec ses portraits des- 
sinés. Il a la bêtise de ne pas vouloir suivre ce conseil parce qu’il a mis dans sa tête 
d'aller au Brésil. » 

Il n’y a vraiment là qu’une illusion de l’amitié, les portraits de David d’ Angers 
par Ingres et par Dupré, placés en tête du volume, suffisent à le démontrer. 

Un autre parallèle nous est offert par la collection Bonnat, où les deux Portraits 
de Mme Hennet, par Ingres et par Chassériau, exécutés à peu près à la même époque, 
dans une pose presque identique, montrent la distance qui sépare le maitre de l'élève. 
On ne saurait nier cependant le charme qui émane des portraits d’Alice Ozy et de la 
Comtesse d’ Agoult par ce dernier. 

Certaines petites têtes dessinées d’Isabey, à la Bibliothèque Nationale, sont sans 
doute plus proches du style ingresque, suite de profils, un peu vides de modelé, mais 
où la ligne est sensible et ferme. 

Quelques lignes de Delaborde définissent très justement la facture des crayons 
d’Ingres : « Cet inachèvement calculé de certaines parties faisant ressortir l’exécution 
précieuse de certaines autres, cette harmonie parfaite entre l’à peu près et la défi- 
nition absolue, voilà ce qui donne aux portraits dessinés par M. Ingres un caractère 
et un charme particuliers; c’est par là qu’ils s’isolent des œuvres de même sorte que 


nous ont léguées les maîtres. » 
J. MATHEY. 
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Louis RÉAU. — Histoire de l’expansion de l’art un Français, et il est bien inutile d’invoquer ad 
français. Le monde latin : Italie, Espagne, Portugal, majorem Galliae gloriam, les quarante tableaux 
Roumanie, Amérique du Sud. — Paris, Laurens, de Jacques Bunel, que nul n’a jamais connu. Je 


378 p., 40 planches. 

Tous nos lecteurs connaissent la très belle œuvre 
à laquelle M. Louis Réau a consacré, depuis quinze 
ans, non seulement un labeur opiniâtre, mais une 
activité qui l’a conduit dans tous les pays d'Europe 
et en Amérique. Les premiers mots qui viennent à 
l'esprit devant le monument qu’il a élevé — le 
présent volume est le quatrième de l’ouvrage — sont 
pour rendre hommage à un si grand courage et à une 
si méritoire réussite. M. Réau ne se défend pas 
— l’épigraphe l’atteste — d’avoir fait œuvre de foi. 
Son enquête a pour point de départ un optimisme 
déclaré, c’est à l’optimisme qu’elle aboutit. L’excel- 
lence, la précellence de l’art français, du moins à ses 
trois périodes d’expansion : le x1rr, le xvirI et 
le x1x° siècle expliquent la force et la durée de son 
influence. Je crois qu’il ne faudrait pas beaucoup 
forcer M. Réau pour lui faire exprimer une opinion 
encore plus absolue. On aurait mauvaise grâce à le 
contredire, et ce n’est point mon propos. Toutefois, 
J'aurais peut-être préféré lui voir adopter pour pro- 
gramme une formule qu'il avoue lui-même avoir 
rejetée pour des raisons de pure commodité : « His- 
toire des relations artistiques entre la France et les 
pays étrangers. » Du moins s’efforce-t-il, dans une 
préface fort agréable à lire, comme tous ses écrits, 
de démontrer comment la France fut souvent, sinon 
toujours, le centre d’un « appel d’art » (ce calembour 
d’aviateur est de M. Réau). Le succès de ce prosé- 
lytisme, en partie inconscient, est un phénomène 
historique qui s'impose à l’observateur. Pourtant, 
nulle des causes que l'analyse énumère ne suffit 
à en donner la raison, mais toutes les phases de ces 
« semailles » invitent à la méditation, et le texte de 
notre auteur sait fort bien nous y acheminer. Reste 
à savoir comment tant d'étrangers se sont francisés 
chez nous, et à l'inverse, comment des Français 
ont pu, en respirant l'air romain, ou espagnol, 
ou berlinois, perdre en tout ou en partie leur galli- 
cisme. L'idée de nationalité pose maints problèmes 
fort troublants, quin’admettent pointdesolution caté- 
gorique. Oserai-je faire quelques chicanes sur ce 
terrain à M. Réau ? L’étymologie, d’ailleurs très 
sujette à caution, de Portugal (Portus Gallorum) 
ne saurait servir d’argument. Dire que la France, 
en présence des Italiens de Fontainebleau, eut la 
« préoccupation de ne pas imposer son goût », paraît 
bien tendancieux, de même que cette affirmation 
que Zuloaga est un peintre français. S’il est une chose 
sûre, c’est que l’Escorial n’a pas été construit par 


m'arrête dans ce mauvais rôle d'avocat du diable. 
En fermant ce beau volume, il faut dire un mot 
de la somme de faits qu’il contient (notons en 
particulier le répertoire des sculptures et des pein- 
tures françaises à Rome) et louer sans réserves 
l’étonnante érudition de son auteur, l’aisance avec 
laquelle il se meut dans l’océan de renseignements 
qu’il nous dispense avec une magnifique générosité. 
Ouvrage de doctrine, c’est aussi un ouvrage de 
consultation. Deux motifs pour le garder à portée 
de la main. 
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PAUL VITRY. — Essai sur l’œuvre des sculpteurs 
francais au Portugal. — Coimbra, Imprensa da 


Universidade. Extr. du Bulletin des Etudes portu- 
gaises, vol. II, n°% 1-2, pub. par l’Institut français 
au Portugal, 39 p., XXXIII planches. 

Après l’ouvrage d'ensemble de Louis Réau, on 
lira avec fruit l'étude de M. Paul Vitry, qui est une 
excellente mise au point d’un sujet auquel, en France, 
le regretté Emile Bertaux avait jadis donné tous ses 
soins. Les touristes, les amateurs d’art ont longtemps 
négligé, dans leurs itinéraires, le Portugal. On com- 
mence à se rendre compte que peu de pays latins 
exercent une telle séduction. Tout ce que l’on sait 
aujourd’hui de Jean de Rouen, de Nicolas Chante- 
rene, est exposé dans ce petit ouvrage, avec cette 
clarté, ce sentiment éprouvé du style que l’on 
connaît à son auteur. C’est un beau chapitre d’his- 
toire de l’art dont la méthode peut servir d'exemple. 
Il faut souhaiter que de jeunes érudits suivent la 
voie que leur trace ici leur maître : ils pourront y 
faire encore bien des découvertes. 

jams. 


PAuL ROLLAND. — Les Primitifs tournaisiens. — 
Bruxelles et Paris. Librairie nationale d’Art et 
d’Histoire, 1932, 1 vol. in-4°, 104 p., 24 planches. 

Remercions d’abord M. Paul Rolland de nous 
ramener au ton et aux raisonnements ordonnés qui 
seuls conviennent dans les discussions scientifiques. 
Une thèse touchant l’histoire de l’art nese prépare pas 
comme une élection municipale, et ne se lance pas 
comme un produit pharmaceutique. Grâces soient 
donc rendues à ceux qui s'efforcent de lutter contre 
les procédés de réclame et de terrorisme introduits, 
ces années dernières, dans les débats artistiques, 
par certains auteurs. 

Reprenant le problème touffu, Van der Weyden- 
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maitre de Flemalle, M. Rolland s’attache à démon- 
trer un fait précis : pour lui, Rogier Van der Weyden, 
plus tard grand peintre à Bruxelles, s’est bien formé 
à Tournai dans l'atelier de Campin ; ses rapports 
avec sa ville natale et son milieu artistique ont été 
déterminants et continus. M. Rolland, suivant ainsi 
l’idée défendue par M. Hulin de Loo, s'oppose à la 
solution radicale proposée par M. Renders ; celui-ci 
n’admettait que la naissance de Rogier à Tournai, 
tout le développement de son talent s'étant fait 
au loin, sans doute auprès de Jean Van Eyck, et 
Tournai ne jouant aucun rôle dans l’évolution de sa 
forte personnalité (E. Renders, La solution du pro- 
blème van der Weyden-Flemalle - Campin, 1931, 
Combe 272) 

Pour soutenir sa proposition, M. Rolland discute 
d’abord les raisons invoquées pour nier l’apprentis- 
sage à Tournai du grand Rogier (MM. Salomon 
Reinach, Jamot et Renders) ; il réfute, avec succès, 
suivant nous, les quatre arguments principaux pré- 
sentés contre l'identification du Rogelet de la 
Pasture, entré dans l’atelier de Campin en 1427, 
sorti maître en 1432, avec le futur grand Rogier, 
qui était peintre de la ville de Bruxelles en 1436. 

Ceci fait, l’auteur groupe et analyse des textes 
qui semblent donner une suite logique aux indica- 
tions précédentes : prises de rentes, justement aux 
dates de fêtes ou de grande procession où se réunis- 
saient les peintres, et ceci permet d’imaginer des 
visites de Rogier a sa ville natale, visites qui expli- 
queraient les commandes reçues pour Tournai 
(commandes locales de 1436 et 1437, commandes 
pour Jean Chevrot, pour les Braque de Brabant) ; 
mention dans le registre de la Gilde de Saint-Luc, 
à Tournai, du service et des chandelles payés pour 
maître Rogier l’année de sa mort (1464) ; et ceci 
nous semble d’une importance capitale : il est 
difficile d'imaginer une pareille indication pour un 
peintre qui n’aurait pas fait partie de la confrérie. 

M. Rolland prouve ensuite que l’activité de 
Campin ne fut pas celle d’un simple polychromeur. 
N’a-t-il pas formé Daret ? N’a-t-il pas dessiné les 
cartons pour les toiles peintes de la Vie de saint 
Pierre ? N’a-t-il pas été favorisé de la protection 
efficace de « Madame de Haynau » ? L'auteur montre 
enfin, par de nombreux exemples, les rapports qui 
unissent les œuvres sculptées de l’Ecole de Tournai 
aux peintures du groupe maître de Flemalle-Rogier ; 
il rappelle combien le centre des tapissiers fut 
important dans la ville, dès le xv° siècle, et combien 
certaines pièces de leur fabrication dénotent le style 
du maître de Flemalle. 

Ces démonstrations prouvent, à notre avis, le 
bien-fondé de la théorie traditionnelle qui voit dans 
le Rogier, élève de Campin et maître à Tournai, 
le grand peintre qui travaillera à Bruxelles après 
1432 et mourra en 1464. Les textes concordants, 
les œuvres peintes qui nous sont conservées, ce que 
nous savons par des preuves indiscutables du milieu 
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artistique tournaisien, tout cet ensemble forme un 
tout cohérent. I] semble donc légitime de nous en 
tenir, comme le veut M. Rolland, à cette hypothèse 
logique, qui actuellement présente bien plus de vrai- 
semblance que la construction des deux Rogier. 
Pour cette dernière suggestion, tant que l’on n'aura 
pas découvert d'arguments plus solides que ceux 
invoqués par M. Renders dans son dernier ouvrage, 
nous persisterons à la considérer comme peu fondée, 
et se heurtant, dans l’état de nos connaissances, 
à de graves contradictions. Du reste, depuis la 
publication du livre de M. Rolland, M. Frédéric 
Lyna ne vient-il pas de trouver (voir Gazetie des 
Beaux-Arts du 1° mars 1933) que la belle-mère 
de Rogier, qui avait épousé Jean Goffarts de Bru- 
xelles, et la femme de Campin portaient le méme 
nom de Van Stockem. Ce nom étant peu répandu, 
tout fait supposer qu’il s’agit ici de deux membres 
d’une même famille, deux sœurs peut-être ; ainsi 
s’expliqueraient immédiatement et le mariage de 
Rogier avant d’étre maitre, et son établissement 
à Bruxelles aussitôt la formalité de l’apprentissage 
accomplie. L’intéressante découverte de M. Lyna 
vient encore renforcer la thèse si brillamment sou- 
tenue par M. Rolland. 
Edouard MICHEL. 


CHARLES L. KUHN. — Romanesque mural pain- 
ting of Catalonia. — Cambridge, Mass., Harvard 
University Press, 1930. In-4°, xvilI®-94 p., 53 Pl. 
index. 

Aprés les importants ouvrages d’ensemble de 
J. Pijoan, Lampérez, Puig i Cadafalch, G. Richert, 
Neuss, Sanpere i Miguel, W.-S. Cook, Folch i Torres, 
Gudiol i Cunill, Ch.-R. Post, etc., voici une étude 
de détail, d’une grande précision, consacrée aux pein- 
tures murales romanes en Catalogne, depuis les 
premiers monuments chrétiens, jusqu’au triomphe 
d’un style étranger, le gothique. Le livre est divisé 
en deux parties, la premiére est une analyse détaillée 
des fresques en question, que l’auteur essaie de dater 
(monuments antérieurs au xII® siècle, monuments 
du xx siècle, monuments de la fin de la période 
romane, monuments secondaires). Dans la seconde 
partie, l’auteur traite de la technique picturale, de 
Viconographie comparative, de l’origine des styles 
des fresques, des groupements géographiques et 
stylistiques qui ressortent de ses investigations. 
Nous avons ici le résultat d’un travail tout personnel, 
effectué sur place par un savant qui a parcouru des 
régions et visité des monuments relativement peu 
connus. Sa méthode sûre et prudente permet 
d'apprécier la valeur exacte de la documentation 
nouvelle qu’il apporte, et la place qu’occupent les 
fresques catalanes dans l’histoire de l’art de cette 
période. A la fin de l'ouvrage, de bonnes planches 
reproduisent celles des fresques qui n’ont pas été 
encore publiées, ou celles dont la reproduction a été 
insuffisante. Il est superflu d’insister sur l’impor- 
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tance d’un travail de ce genre. On a seulement à 
regretter de nombreux errata dans les renvois aux 
illustrations. My i 


JOHNNY RoosvaL. — Swedish Art. — Princeton, 
Londres, Humphrey Milford, 1932, 26 1/2 x 19 1/2, 
front., 77 p., 39 pl., 31 fig. (Princeton Monographs 
in Art and Archaeology XVIII.) 

On peut se réjouir que la presse universitaire de 
Princeton ait pris soin de publier la substantielle 
série de conférences sur l’art suédois que M. Roosval 
a fait en 1929 dans cette ville. Sans esquiver les 
problémes, déja abordés par Strzygowski, Ros- 
tovtzeff, Kingsley, Porter, etc., que soulève l’enche- 
vétrement sur le sol suédois d’influences nordiques 
et byzantines, orientales, extréme-orientales et 
méme clunisiennes, M. Roosval commente avec 
clarté la sculpture des Vikings de la haute époque 
chrétienne, Jlarchitecture romane et gothique. 

Après le bois, expression spontanée d’un pays 
forestier, les constructeurs suédois surent adopter 
la pierre et assimilèrent ces lointains enseignements, 
sans pour autant perdre leur originalité. Mais c’est 
au xvi£ siècle que l’art suédois acquiert toute son 
indépendance vis-à-vis de celui des autres pays 
scandinaves. C’est ce qu'avait suggéré également 
M. Louis Réau dans son Histoire de l Expansion 
del Art français al’ Etranger, dont on a rendu compte 
ici même, l’an dernier. M. Roosval en suit les mani- 
festations à travers les châteaux qui parsèment 
élégamment son pays. Nous ne pouvons nous arrêter 
plus longuement sur chacun des chapitres de ce 
petit corpus si vivant de l’art suédois, qui se termine 
par une vue déjà quasi rétrospective sur l’archi- 
tecture moderne de 1870 à nos jours. Nous tenons 
pourtant à signaler l'intérêt tout particulier, surtout 
pour ceux qu’obsédent les problèmes relatifs aux 
arts populaires, des quelques pages où, après avoir 
étudié la peinture murale gothique, l’auteur en 
retrouve la tradition toujours vivante dans les 
motifs de l’art paysan. Le volume est très bien 
présenté et l'illustration en est aussi belle que bien 
choisie. 

Écrit en anglais, il sera plus accessible que les 
études consacrées jusqu'ici à cet art, publiées pour 
la plupart dans les idiomes des peuples scandinaves, 
études dont l’auteur tient bon compte et dont beau- 
coup d’ailleurs sont signées de son nom. 

Assia RUBINSTEIN. 


J.-K. van DER HAGEN. — De schilders van der 
Haagen en hun werk. — Voorburg, Eigen uitgave, 
1932. In-8°, 178 p., 33 figures. 

M. J.-K. van der Hagen, auteur de cet ouvrage, 
descend de Joris van der Haagen, l’un des plus 
charmants parmi les paysagistes hollandais du 
xvire siècle. Il consacre une monographie à son 
ancêtre et aux autres membres de sa famille qui 
furent peintres. L'étude comprend, outre des données 
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biographiques, en grande partie neuves, l’analyse 
et le catalogue des œuvres, jamais entrepris jusqu'ici. 

Les parents du maître ont tenu dans l’art une 
place effacée. Il importait pourtant de marquer 
autour de lui la place de son père, de ses deux fils 
et de son petit-fils, connus seulement par des textes 
et par des spécimens rares ou incertains de leur 
faible talent. 

Nous suivons Joris au long de son existence 
(1615-1669), d’abord à Arnhem, puis à La Haye, 
où il s'établit en 1640 et qu'il quitte seulement 
pour des absences temporaires. Ses tableaux décri- 
vent les lieux qu’il aima et ont, pour La Haye 
surtout, outre leur valeur artistique, un mérite 
topographique. L’auteur a identifié plusieurs des 
sites représentés ainsi la soi-disant Plaine de 
Harlem, du Louvre (n° 2382), s’intitulera désormais 
Le Village d'Ilpendam (au nord d'Amsterdam), vu 
de la digue du polder de Purmer ; la Vue de Hollande, 
du même musée (n° 2380), se nommera La Porte 
du Rhin, le port et le Rhin près d’ Arnhem. Les deux 
toiles se rangent parmi les vues panoramiques des 
plaines bataves, propres à l’art hollandais et qui 
s'imposent par leur audacieuse simplicité. Notre 
Village d’Ilpendam (vers 1655), les deux paysages 
des environs d’Arnhem (1648 et 1649), du Maurit- 
shuis, comptent parmi les meilleures productions de 
l'artiste. Ajoutons-y, entre autres, dans la même 
veine de réalisme délicat, le Pont sur la Meuse à 
Maestricht, et quelques vues urbaines, comme celle 
du Vijverberg à La Haye. Vers la fin de sa carrière, 
Joris, cédant à une mode qui influenga Ruisdaël 
même, recherche (aux environs de Cléves, sans 
doute) des sites plus accidentés ; il renchérit, de 
fagon conventionnelle, sur leur pittoresque et leur 
romantisme, en des toiles qui prennent un caractére 
décoratif. 

Appela-t-il des confrères à son aide, selon la 
coutume hollandaise, pour animer ses tableaux de 
personnages et d’animaux ? On a la preuve de sa 
collaboration avec Berchem, Ludolf de Jongh, 
et avec Dirk Wyntrack, peintre de volatiles. Mais, 
contrairement à l’opinion reçue, il « étoffa » lui-même 
ses paysages, dans la plupart des cas, selon l’auteur. 

M. J.-K. van der Haagen complète la recherche 
et l’analyse des textes et des œuvres par un excel- 
lent catalogue de quatre cent quatre-vingt-cinq 
numéros, rédigé selon la méthode de Hofstede de 
Groot, avec cette différence que les dessins sont ici 
mêlés aux peintures. Voici donc défini un maître, 
secondaire, mais qui honore grandement l’art hol- 
landais par des œuvres où l'exactitude ne gêne 
jamais la sensibilité. Il est plus original même que 
nous ne pensions ; nous classions ses vues de plaines 
à la suite des célèbres « Plaines de Harlem », de 
Ruisdaël ; or l’auteur fait remarquer que Ruisdaël 
aborda ces motifs vingt ans après Joris. 


Clotilde BRIÈRE-MISME. 
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REVUE DES REVUES 


par M. MALKIEL JIRMOUNSKY. 


Les notions principales de l’histoire de l’art. — 
M. Heinrich Wüôlfflin, sans répondre directement 
aux nombreuses critiques qu’a suscitées son célébre 
livre Kunstgeschichtliche Grundbegriffe (1915), 
reprend quelques points de son systéme pour les 
éclaircir (Logos, Internationale Zeitschrift für Philo- 
sophie der Kultur, t. XXII, cahier 2, 1933). Le savant 
suisse détermine ici, avec beaucoup de précision, 
les rapports entre l’évolution des formes artistiques 
et le développement général de la vie spirituelle 
de leurs créateurs. I1 montre avec quelle prudence 
on doit interpréter les antinomies qu’il avait minu- 
tieusement relevées, en se limitant, il est vrai, 
aux expressions artistiques des xvIe et xvIre siècles, 
bien que des observations valent pour l’évolution 
générale de l’art. Enfin il met en évidence, jusqu’à 
quel point on a le droit de rapprocher les faits 
esthétiques des phénomènes relevant de l’histoire 
de la culture générale. 


La nature morte dans l’histoire de l’art. — L’expo- 
sition récente de natures mortes, organisée à Ams- 
terdam, sert de prétexte à M. G. Isarlov (Formes, 
XXXII, 1933) pour une étude brève, mais des plus 
intéressantes. L'auteur passe en revue les principaux 
« points de repère » qui permettraient d’analyser les 
divers styles d’expressions artistiques des objets 
inanimés. Ces pages, surchargées de notes, dont 
chacune pourrait être l’objet d’une étude substan- 
tielle, nous annoncent une suite d’articles que nous 
attendons avec intérêt. 


Les plus anciennes mosaïques de Saint-Mare de 
Venise. — Dans une nouvelle étude sur les mosaïques 
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de Saint-Marc, M. Georges Gombosi cherche a 


ARRIVÉE DU CORPS DE SAINT MARC. 
(Mosaïque de Saint-Marc, à Venise.) 


déterminer celles qui doivent être considérées comme 
les plus anciennes (Dedalo, juin 1933). Depuis 


Zanetti (Della pittura Veneziana, 1771) jusqu’à nos 


LA PRÉSENTATION DE LA VIERGE. 
(Mosaïque de Daphni.) 


contemporains (voir Diehl, Manuel, p. 536 ; Wulffs 
Byzantische Kunst, p. 570, Saccardo, etc.), tous les 
historiens d’art ont répété que les premières 
mosaïques furent exécutées par les artistes grecs 
appelés de Constantinople et par leurs élèves. 
Giulio Lorenzetti (Venezia e il suo Estuario, p. 209), 
le premier a classé parmi les plus anciennes celles 
qui sont consacrées à la légende de saint Marc, 
et il les a datées des xre-xrre siècles. M. G. Gombosi, 
qui partage l'opinion de G. Lorenzetti, soutient 
une thèse nouvelle et fort intéressante, en préten- 
dant que le style des premières mosaïques, qu'il 
date du xr® siècle, est un style purement « linéaire », 
opposé au style « spatial » byzantin de la même 
époque (cf., les mosaïques de- Dafni). Un style 
« linéaire » analogue peut être observé, d’après 
M. G. Gombosi, dans certaines miniatures, comme 
celles du Sacramentaire d’Ivrée (vers 1001-1002), 
dans les mosaïques du Piémont, etc. Il s’agirart 
donc d’un style sui generis, créé en Italie depuis 
le vrrre siècle, après la rupture de l’unité artistique 
avec Byzance. Ce n’est que beaucoup plus tard que 
l'influence byzantine transformera cet art linéaire 
en un art spatial, héritier de l’art grec, qui produira 
les mosaïques « byzantines » de Saint-Marc, du 
x11e siècle, (voir les scènes de la Passion sur l'Arc 
Triomphal et celles qui les suivirent dans l’ordre 
chronologique). Intéressante et ingénieuse, la thèse 
de M. G. Gombosi manque peut-être de documents 
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précis pour l’étayer. D'ailleurs, les rapports du 
style « linéaire » des mosaïques avec le style des 
miniatures nous paraissent moins nets et plus compli- 
qués, leur technique étant toute différente, que ne 
Vadmet M. G. Gombosi. Le problème des origines est 
ici loin d’être résolu. 


La tradition de la peinture pré-giottesque à l’abbaye 
Sainte-Marie-de-Pomposa. — La peinture pré- 
giottesque, négligée longtemps par les historiens 
de l’art, commence à attirer l'attention des cher- 
cheurs. Ainsi, M. Hermann Beenken (Burlington 
Magazine, juin 1933) observe le courant artistique, 
antérieur à la tradition de Giotto, dans les fresques 
de la salle capitulaire de l’abbaye de Sainte-Marie- 
de-Pomposa. Si, comme nous le savons maintenant, 
Pietro da Rimini travailla aux fresques du réfectoire 
entre 1316-1320 (voir les études de M. Mario Salmir 
Dedalo, janvier 1933, Revista del R. Instituto d’ Ar- 
cheologia e Storia dell’ Arte, III, 1931-1932 ; Bollet- 
tino d’ Arte, décembre 1932, et notre note G. B. A., 
avril 1933, p. 253), les fresques de la salle capitu- 
laire, par contre, doivent être rattachées à l'influence 
de Pietro Cavallini ; elles relèvent de l'influence 
byzantine. A ce titre, il faut les comparer aux pein- 
tures italiennes de la fin du xrrie siècle et aux 
mosaïques de l’abside de Sainte-Marie-Majeure 
à Rome, par Jacopo Torriti (1295). M. H. Beenken 
évoque certains détails du Jugement Dernier de 
Cavallini, à l’église de Santa Cecilia in Transtevere, 
et des Apôtres de Santa Maria Regina Cœli à Naples, 
du même artiste (1314-1320). Si l'emprunt direct 
semble impossible, l'influence de la tradition pré- 
giottesque sur les peintures de l'artiste anonyme du 
Crucifiement et des Prophètes de la salle capitulaire 
de Pomposa, ne peut être contestée. 


Les œuvres de jeunesse de Michel-Ange. — Le 
rôle qu'ont joué les antiques dans la formation artis- 
tique du jeune Michel-Ange est un des problèmes 
les plus importants pour l'intelligence de l’art du 
grand statuaire florentin et, dans un sens plus large, 
pour la connaissance de l’esthétique de la Renais- 
sance. L'étude de M. Karl Tolnai nous apporte, sur 
ce sujet, des précisions nouvelles (Jahrbuch der 
Preussischen Kunstsammlungen, t. 54, cahier 2, 
Berlin, 1933). Wickhoff (Mitteilungen des Instituis f. 
Osterr. Geschichtforschung, 1882, p. 408), Grünwald 
(Jahrbuch d. Allerh. Kaiserh., 1908, p. 222 et sui- 
vantes), Steinmann (Die Sixtinische Decke II, p.231), 
A. Hexler (Wiener Jahrb. jf. Kunsigeschichte, 1930, 
p. 201 et suivantes), W. Horn (dans son enseigne- 
ment à l’Université de Hambourg) ont déjà tâché 
de saisir sur le vif les vestiges de l’étude directe des 
antiques dans l’œuvre juvénile de Michel-Ange. 
Ces tentatives n’ont donné aucun résultat sûr. 
Plus solide paraît la thèse dont M. K. Tolnai se 
fait le porte-parole. Les antiques de Michel-Ange 


relèveraient, tout d’abord, du style de Pollaiuolo 
(voir son Triton de Settignano, à la villa Michel- 
Angiolo). Plus tard, l'interprétation florentine et 
romaine « antiquisante » de la fin du xvé® siècle, 
dont on distingue deux courants : l’un plus direct, 
celui de Bertolo et Bregno ; l’autre plutôt littéraire, 
celui qu’on trouve chez Botticelli, Filippino et 
Ghirlandaio, a eu beaucoup moins d’influence sur 
le grand artiste que les ceuvres des maitres du 
moyen-age toscan, Giotto et Masaccio, Giovanni 


MICHEL-ANGE. MADONE A L’ESCALIER. 
(Florence. Casa Buonarroti.) 


Pisano et Jacopo della Quercia, dont il fut le conti- 
nuateur plus que l'élève. 

Somme toute, Michel-Ange se sent attiré vers 
l’Antiquité bien plutôt qu'il n’imite directement les 
modèles classiques. Il est imbu de l'esprit gothique, 
et les « idées » de ses œuvres dépassent les formes 
plastiques qu’il avait pu emprunter aux antiques. 
Certes, le « naturalisme idéal » de l'Antiquité et ses 
« normes plastiques » ont suggéré au sculpteur flo- 
rentin les formes adaptées à l'expression de l’élément 
super-individuel qui lui est cher. Mais le contenu 
« spirituel », il l’a puisé dans l'esprit du moyen- 
âge chrétien, tel qu’il l’hérita de la tradition toscane. 


Le bi-centenaire de Hubert Robert (1733-1808). — 
A propos du bi-centenaire de Hubert Robert, M. Ed- 
mond Pilon examine ce qu’a apporté l’ami et le 
contemporain de Fragonard dans l’art français du 
xvirie siècle (Le Correspondant, 25 mai 1933). Tout 
en suivant les voies tracées par M. de Nolhac, il 
nous présente, par étapes, le développement de Hu- 
bert Robert et signale l’influence des vicissitudes 
de sa vie mouvementée sur son ceuvre. 


a 
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BEAUX-ARTS 


A PROPOS DE L’EXPOSITION DE L’ECOLE DES BEAUX-ARTS 


M. Pierre du Colombier a marqué dans Beaux-Arts 
(2 juin 1933) tout l'intérêt que présentait l'exposition 
des dessins de l’École des Beaux-Arts. 

Nous voudrions, à cette occasion, appeler l’atten- 
tion des connaisseurs sur un dessin que le catalogue 
attribue à Jacques Blanchard, sous la désignation 
suivante : Ariane abandonnée. 

Nous sera-t-il permis de ne point partager l'avis 
de M. Lavallée, l’ai- 
mable et éminent 
conservateur, en ce 
qui concerne, outre 
l’auteur présumé, le 
sens de la scène 
représentée ? 

Dans la collection 
Lempereur, dont la 
vente eut leu en 
1773, figurait un des- 
sin de Jacques Stella 
intitulé Olympe 
abandonnée par Bi- 
vyene (sujet tiré de 
l’Arioste).Sile thème 
est ainsi précisé, au- 
cune indication ne 
nous renseigne ce- 
pendant sur sa dis- 
position. Mais, lorsqu'on examine le dessin de 
l'École des Beaux-Arts, celui-ci apparaît comme 
une exacte illustration de la strophe 19, chant X 
de l’Orlando Furioso, dont voici la traduction 


Le faux amant, que les pensées trompeuses 
Faisaient veiller, lorsqu'il la sent dormir 
Doucement sort du lit, et de ses vêtements 

Ayant fait un paquet, sans se vêtir, 

Quitte la tente et, comme s’il eût des ailes, 

Vole vers ses compagnons, les réveille, et sans un cri 
Pour gagner la haute mer, abandonne le rivage. 


Olympe, sous la tente, poursuit son sommeil dans 
la paix de son amour confiant, tandis que Birène 
fuit vers le navire, nu, et portant sous le bras ses 
vêtements que l'artiste n’a pas omis d'indiquer 
par une touche de bistre qui déborde la ligne de 


JACQUES STELLA. OLYMPE ABANDONNÉE PAR BIRÈNE. 
(Dessin, École des Beaux-Arts.) 


Vhypocrite paladin. Si ce dessin n’est pas celui 
de la collection Lempereur, du moins aucun doute 
ne peut subsister sur le sens véritable de la scène 
qu'il représente. 

Cette composition remarquable avait figuré 
en 1929 à l'Exposition de Maisons-Laffitte, et 
MM. Rouchès et Lavallée, en l’attribuant alors à 
Jacques Stella, avaient cru devoir formuler les plus 
expresses réserves. 

Nous ne pouvons 
méconnaître que par 
la répartition de la 
lumière un tel dessin 
révèle des tendances 


particulières, et il 
nous parait aussi 
exceptionnel dans 


l’œuvre dessiné de 
Blanchard que dans 
celui de Stella. Mais 
rien dans sa facture 
n’est habituel à Blan- 
chard, dont on n’i- 
gnore point l’exubé- 
rance dans l’expres- 
sion, les traits heurtés 
ou ressentis, et la 
prédilection qu'il 
semble marquer pour l’emploi de la sanguine pure. 
Quant à Jacques Stella, voici sa manière pondérée 
et correcte, son utilisation combinée de la sanguine, 
de la pierre noire et des rehauts de blanc, qu’on 
retrouve dans ses dessins du Musée du Louvre. 
De plus, il suffit d’avoir noté son type féminin 
pour le reconnaître sans peine dans le visage 
d’Olympe, et il n’est pas jusqu’à l'arbre du premier 
plan qui ne soit la marque d’un trait familier à 
l'artiste. On le rencontre dans le Repos de la Sainte 
Famille, du Musée de Toulouse, si proche du dessin 
par un fond commun (la draperie que tend saint 
Joseph pour protéger la Vierge), et dans les scènes 
de plein air de la suite des Pastorales, gravées par 
Claudine Stella. 
J.-R. THoMé. 


ERRATUM 


Dans notre dernier fascicule, page 47, fig. 13, il y a lieu d’ajouter le nom de l’auteur du tableau Le Bon Larron : 
M. Georges Desvallières. 


—— eee 


Le Gérant: F. Le BrBoux. 
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